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Vorwort. 

Das  vorliegende  Werk,  wovon  die  ersten  zwei 
Bände  kurz  nacheinander  folgen,  soll  die  Geschichte 
des  Drama's  aller  Völker,  bis  auf  die  Gegenwart  he- 
rab, enthalten.  Signorelli  *)  und  die  Gesellschaft  fran- 
zösischer Gelehrten,  die  im  vorigen  Jahrhundert  eine 
Geschichte  der  Theater  aller  Nationen 2)  herausgaben, 
sind,  soviel  dem  Verfasser  bekannt,  die  Ersten  und 
Einzigen,  die  in  solchem  Umfange  die  Aufgabe  zu 
lösen  unternommen.  So  verdienstvoll  ihre  Leistungen, 
namentlich  die  des  Signorelli,  für  jene  Zeit  seyn  moch- 
ten; so  mussten  sie  doch,  bei  dem  Stande  der  dama- 
ligen Literatur,  nur  fragmentarische  und  lückenvolle 
Uebersichten  bleiben.  Das  deutsche  Theater  z.  B. 
konnte  dazumal  für  den  Italiener  und  die  Franzosen 
kaum  vorhanden  seyn;  und  das  englische  musste  ih- 
nen, den  zeitläufigen  Begriffen  nach,  als  ein  barbari- 
sches erscheinen.  Auch  ist  eine  Geschichte  der  Thea- 
ter keine  Geschichte  des  Drama's.     Erster e  verhält 


1)  Storia  critica  de'  Teatri  antichi  e  moderni.  Nap.  1787—94.  6  Voll. 
—  2)  Histoire  universelle  des  theätres  de  toutes  les  nations,  par  une  so- 
ciete  de  gens  de  lettres.    Paris  1779—80.    6  Voll. 
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sich  zu  letzterer,  wie  die  Schaale  zum  Kern.  Der 
Kern  erzeugt  und  bildet  die  Schaale,  nicht  umgekehrt. 
Die  Geschichte  des  Drama's  soll  eine  Entwicke- 
lungsgeschichte  desselben  seyn.  Ihr  Zweck  geht 
dahin :  einen  grossen  Organismus  zur  Anschauung  zu 
bringen,  welcher  in  dem  Drama  der  Völker  die  als 
höchste  Kunstgestalt  verkörperte  Philosophie  der  Ge- 
schichte erkennen  lasse.  Eine  solche  Behandlung  des 
Drama's  beruht  vor  allem  auf  einem  Fundamental- 
begriffe vom  Wesen  des  Drama's,  welcher,  als  plasti- 
scher Gedanke,  dessen  geschichtliche  Darstellung 
durchströmt  und  die  einzelnen  Gruppen  der  Völker- 
Dramen  aus  der  lebendigen  Wurzel  solcher  Wesens- 
bestimmung hervorgliedert. 

In  diesem  Sinne  dürfen  auch  A.  W.  Schlegel's 
in  ihrer  Art  mustergültige  Vorlesungen  dennoch  nur 
als  eine  geistvolle  Skizze  gelten;  eine  mit  anmuthi- 
ger  Gelehrsamkeit  geschmackvoll  gewürzte  Unterhal- 
tung über  dramatische  Kunst  und  Literatur,  voll  bril- 
lanter, feingedachter,  damals  auch  neuer,  Apper<jus 
und  Gesichtspunkte,  die  aber  eines  wesenhaften,  das 
Ganze  durchdringenden  und  beherrschenden  Begriffes 
vom  Drama  entbehren,  und  daher  auch  für  keine  Ge- 
schichte der  dramatischen  Kunst  und  Literatur  sich 
konnten  ausgeben  wollen ;  davon  ganz  abgesehen,  dass 
jene  Vorlesungen  ausschliesslich  das  Drama  der  euro- 
päischen Völker,  und  selbst  dieser  nicht  vollzählig,  in 
den  Kreis  ihrer  Betrachtung  zogen. 


Vorwort.  vn 

Eine  Geschichte  des  Drama's  vollends,  welche 
nichts  als  eine  chronologische  Aneinanderreihung  von 
Dramen-Gruppen  aus  allgemeinen  Literaturgeschich- 
ten, oder  aus  dramaturgischen  Specialgeschichten,  de- 
ren es  viele  werthvolle  und  ausgezeichnete  giebt,  dar- 
böte, wäre  eben  nichts  als  ein  compilatorisches  Mach- 
werk, das  jenes  treffende  Wort  als  Motto  an  der  Stirne 
tragen  müsste:  Hundert  graue  Pferde  machen  noch 
keinen  einzigen  Schimmel. 

Man  wird  dem  Verfasser  nicht  die  Selbstüber- 
schätzung zutrauen,  sich  einer  Aufgabe,  von  dem  Um- 
fange und  Gehalt  einer  Geschichte  des  Drama's,  die 
ihrem  vollen  Begriffe  entspricht,  gewachsen  zu  glau- 
ben. Niemand  kann  von  der  Ueberzeugung  der  Un- 
zulänglichkeit seiner  Kräfte  zu  einer  solchen  Leistung 
mehr  durchdrungen  seyn,  als  er  selbst.  Aber  auf 
Grund  dieser  Ueberzeugung  eben  glaubt  der  Verfas- 
ser hoffen  zu  dürfen,  dass  der  Kundige,  in  Betracht 
der  Schwierigkeit  der  Aufgabe,  den  Mängeln  des  Wer- 
kes Nachsicht  um  des  Versuches  willen  schenken 
werde:  eine  allgemeine  Geschichte  des  Drama's  auf 
einer  gedankenmässigern  Grundlage  aufzuführen,  als 
bisher  geschehen. 

t)as  ursprünglich  auf  zwei  Bände  berechnete  Werk 
wuchs  dem  Verfasser  unter  der  Hand,  oder  vielmehr 
unter  der  Idee  seines  Problemes,  über  die  gezogenen 
Schranken  weit  hinaus;  so  dass  die  Geschichte  des 
griechischen  und  römischen  Drama's  allein   die  zwei 


vttt  Vorwort. 

Bände  vorwegnahm.  Das  Werk  hätte  bei  zwei  Bän- 
den nur  eine  Skizze  bleiben  müssen,  die  weder  dem 
Leser  noch  dem  Plane  des  Verfassers  genug  that. 
Gerade  diese  Auffassung,  die  eine  Durchdringung  des 
Historischen  mit  der  kritischen  Analyse  bedingt,  konnte 
sich  mit  einer  skizzenhaften  Behandlung  nicht  vertra- 
gen. Die  zwei  Bände  werden  daher  zu  vier  Bänden 
sich  ergänzen  müssen,  wovon  der  dritte,  ausser  dem 
Drama  der  Inder  und  Chinesen,  das  der  romanischen 
Völker  und,  so  weit  es  in  Betracht  kommt,  das  der 
Slaven;  der  vierte  und  letzte  Band  das  Drama  der 
Völker  germanischen  Stammes  umfassen  wird, 

Berlin,  im  August  1864. 
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Einleitung. 

Entstehen  und  Vergehen,  der  Wechsel  der  Dinge  der  Aussen- 
welt,  dieses  Urphänomen  der  Naturbetrachtung,  erscheint  der  sinn- 
lichen Wahrnehmung  in  der  Farbe  gleichsam  der  Veränderung 
und  Momentenfolge,  die  das  vorstellende  Bewusstseyn  an  sich  selbst, 
an  seinen  innern  Erscheinungen,  an  seinen  Empfindungen,  wahr- 
nimmt. Das  sinnliche  Wahrnehmen  überträgt  auf  jene  Urerschei- 
nung,  auf  das  Entstehen  und  Vergehen  in  der  Aussenwelt,  seine 
Empfindungsform  und  fasst  den  Wechsel  der  Erscheinungen  als  eine 
nicht  blos  an  den  Dingen,  sondern  auch  von  ihnen  erfahrene 
Veränderung;  fasst  die  Uebergänge  vom  Nichtseyn  zum  Seyn,  das 
Werden,  als  ein  Bestimmt-,  ein  Afficirtwerden  auf;  als  eine 
Folge  von  Wandelungen,  welche  die  Dinge  erleiden.  Mit  an- 
dern Worten:  das  sinnliche  oder  verbildlichende  Bewusstseyn  em- 
pfindet das  Werden  in  der  Natur  als  ein  Leiden  derselben. 
Auch  drückt  die  Sprache  beide  Successionsformen  in  der  äussern 
und  innern  Welt  mit  demselben  Worte  aus.  So  bezeichnet  Ari- 
stoteles die  Wandelungen  alles  Seyenden,  im  Gegensatze  zur  Einen 
und  unwandelbaren  Substanz,  als  nady,  „Leidenheiten" J) ;  an 
einer  andern  Stelle 2)  sind  ihm  die  regelmässig  wiederkehrenden 
Veränderungen  des  Mondes  nady.  In  der  ihm  beigelegten  Schrift 
de  Coelo3)  braucht  er  das  Wort  für  Farbenbeschaffenheit  und 
Wirkung.  Das  Zeitwort  naoxuv,  „Wirkungen  erleiden,"  im  Ge- 
gensatz zum  „Bewirken44  von  Naturveränderungen,  findet  sich  bei 
ihm  mit  itoiüv  verbunden,  an  verschiedenen  Stellen ;  z.  B.  %b  p£v 
noiei,  to  di  7iao%u  Tag  gwoutag  Ttoirjoeig*):  „dies  bewirkt,  je- 


1)  Metaph.  1,  3.  —  2)  Das.  1,  2.  —  3)  m,  137.  —  4)  De  generat.  et 
int.  1,  2,  2. 
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10  Einleitung. 

liches  Vergnügen  mit  dem  von  der  Vernunft  als  gut  Erkannten 
zusammenfällt. 

Ißt  gutem  Grunde  behauptet  Cartesius1):  „Unsere  Leiden- 
schaften sind  von  Natur  alle  gut  und  werden  nur. böse  durch 
Missbrauch  oder  Uebermaass.44  Dieser  Missbrauch,  dieses  Ueber- 
maass,  tritt  ein,  sobald  die  selbst  auf  das  Gute  gerichteten  Be- 
gierden oder  Leidenschaften  in  Suchten  ausarten.  Nur  dadurch 
büsst  die  edle,  höhere  Zwecke  erstrebende  Leidenschaft  ihren  idealen, 
d.  h.  nach  einem  allgemein  Guten  trachtenden  Charakter  ein, 
und  siecht  und  suchtet  in  Verselbstung  hin.  Denn  „Sucht  ist 
das  Intensivum  von  siechen44.  Sucht  wurde  ehedem  für  „Seuche4* 
gebraucht.  Als  Sucht  wird  auch  nur  die  Leidenschaft  zur  S  e  e  1  e  n- 
krankheit.  Die  Leidenschaft,  als  höchste  Seelenerregung  voll 
Spannkraft  und  Energie,  strebt  nach  aussen;  ist  wesentlich  von 
expansiver  Natur  und  so  wenig  selbstsüchtig,  dass  sie,  selbstver- 
gessen, hervorbricht  und  in  Lebensüberfalle  kraftfreudig  dahin- 
stürmt. Die  innerhalb  ihres  engen,  leiblichen  Selbst  und  dessen 
Begehrungen  wirksame  Eigenliebe  kann  sich  daher  nur  zur  Selbst- 
sucht, nicht  aber  zur  Leidenschaft,  steigern;  nach  Art  von  orga- 
nischen Krankheiten,  die  ihre  auf  Zerstörung  abzielende  Thätig- 
keit  im  Innern  concentriren,  und  wie  ein  Wurm  im  Marke  zehren. 
Dagegen  der  auf  die  Mitwelt  wirkende  und  von  ihr  bestimmte; 
folglich  aus  sich  herausgehende  und  zum  socialen  Bedürfiriss  er- 
weiterte Selbsttrieb,  als  Ehr-  und  Buhmliebe  zu  thatenbegeistei> 
ter  Leidenschaft  sich  aufschwingt,  deren  Seelenkrankheitszustand 
die  Ehr-  und  Strebsucht  bildet,  wo  das  Leiden  und  Leidenschaf- 
fende überwiegt  und  das  thatkräftige  Moment  beherrscht  und 
verdunkelt:  Ein  wesentlicher  Punkt,  vom  grössten  Einfluss  auf 
die  Tragödie,  da  er,  unseres  Erachtens,  den  zwischen  Drama  und 
Epos  obwaltenden  Unterschied,  in  Bezug  auf  Handlung,  Charak- 
ter und  Leidenschaft,  bestimmt.  Der  Thatendrang,  das  thatbe- 
geisterte,  heroisch  entflammte  Handeln  ist  episches  Handeln;  der 
Thatenheld  der  wesentlich  epische  Charakter,  und  sein  Pathos, 
„der  lockende  Kuhm",  „der  brausende  Muth44;  der  active  He- 
roismus, eine  vorzugsweis  epische  Leidenschaft;  ein  Tapferkeits- 
pathos,  das,  noch  in  voller  Einheit  mit  dem  nationalen  Pathos, 


1)  De  paBsionib.  animae.    Artic.  211. 
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dem  kriegerischen  Unternehmungsgeiste  seines  Volksstammes,  aus 
diesem  Einheitsbewusstseyn  die  siegesfreudige,  todeskühne  Buhmes- 
begeisterong  schöpft.  Im  Gegensatz  hiezu  stellt  das  heroische 
Drama,  die  Tragödie,  den  Bruch  jenes  Einheitsbewusstseyns  dar; 
den  tiefen,  zwischen  dem  individuellen  und  nationalen  Heroismus 
ausgebrochenen  Conflict;  den  Abfall  des  heroischen  Subjects  von 
dem  substantiellen,  in  der  sittlichen  Bestandheit,  in  dem  Ethos 
seines  Volkes  wurzelnden  Heroismus,  der  aus  der  Stammesidee 
das  Heldenmark  seiner  Thatkraft  gewinnt.  Die  Tragödie  ist  nicht 
der  Schauplatz  für  die  Buhmesthaten  des  Helden,  und  weit  ent- 
fernt, dessen  Verherrlichung  aus  ihrer  Zweckidee  zu  entfalten, 
stellt  sie  vielmehr,  ihrem  Wesen  getreu,  seinen  Abfall  vom  epi- 
schen Heldenwesen  und  die  Sühne  dieses  verhängnissvollen  Zwie- 
spaltes dar.  Das  tragisch  dramatische  Handeln  wird  sich  daher 
als  ein  durch  und  durch  leidvolles,  von  dem  Bewusstseyn  jenes 
Bruches  durchdrungenes  und  durchsiechtes  Handeln,  wird  sich 
süs  ein  Seelenkrankheitsprocess  entwickeln.  Nicht  in  der  Weise 
etwa  nur,  dass  das  Leid  als  Folge  einer  heroisch  beherzten  Misse- 
that  erschiene,  als  Beue  und  nachträgliche  Gewissensqual  und 
Zerknirschung.  Vielmehr  wird  das  Handeln  selbst  aus  einem 
gebrochenen,  ethisch  zerrütteten  Gemüthe,  aus  einer  sittlich  kran- 
ken Seele,  einer  tragischen  Geistesstimmung  entspringen,  und  in 
jedem  Momente  diese  Bedrängniss  athmen.  Das  Handeln  selbst 
wird  als  ein  tiefes  Leiden,  als  keine  That,  sondern  als  Unthat 
eben,  und  im  Charakter  einer  solchen,  sich  offenbaren,  ganz  und 
gar  von  Unseligkeit  erfüllt;  mag  es  sich  auch  scheinbar,  wie  bei 
Bichard  HI.  z.  B.,  dem  heroisch  unbeirrbarsten  aller  dramatischen 
Wütheriche,  mit  dem  trügerischen  Gleichmuth  eines  scherzhaften, 
und  nur  um  so  verratherischern  Humors  bemänteln,  und  den 
Frevler  selbst  berücken,  blenden  und  betäuben.  Wir  können  die- 
sen wichtigen  Unterschied  hier  nur  berühren.  Im  Verlaufe  unse- 
rer Geschichte  wird  er  sich  thatsäohlich  an  ganzen  dramatischen 
Gruppen  bewähren;  und  das  Verkennen  dieses  Unterschiedes  und 
Verwechseln  des  heroisch  activen,  des  eigentlich  epischen, 
Handelns  mit  der  dramatischen  Leidenshandlung,  es  wird 
sich  uns  als  ein  Hauptgrund  der  Schwäche  der  modernen  Tragik 
im  Vergleich  zu  der  der  Griechen  und  Shakspeare's,  ergeben. 
Gegen  die  maasslose  Eigenliebe  in  allen  Formen  der  Selbst- 
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sucht,  sie  erseheine  als  Hochnrath,  Selbstüberhebung,  Machtgier, 
Besitzes*,  Ehr-  und  Herrschsucht,  tritt  das  Allgemeine,  die  Ge- 
sellschafts-  und  Gattungsidee,  in  der  Vollrüstung  ihrer  Institutio- 
nen, tritt  die  öffentliche  Vernunft,  die  Sittenlehre,  die  Wissen- 
schaft und  die  Kunst,  treten  all1  diese  Gottesstreiter  für  Herstellung 
des  gesetzlichen  Maasses  der  Triebe  und  Begierden,  vor  allem 
im  Drama  als  Schicksal  in  die  Schranken ,  das  bei  Aeschylos 
identisch  ist  mit  dem  Vernunft-  und  Vergeltungsgesetz.  Aus 
sämmtlichen  Ethiken  des  Alterthums  ragt  die  des  Aristoteles  als 
die  einzige  hervor,  welche,  ausgehend  von  der  Berechtigung 
der  Triebe,  die  richtige  Mitte  (fieoovrjQ),  das  durch  die  prak- 
tische Klugheit  geregelte  Maasshalten  zwischen  den  Extremen  des 
Zuwenig  und  Zuviel  d6r  Affecte,  als  ethische  (praktische)  Tugend 
bezeichnet  und  feststellt1);  im  Unterschiede  von  den  logischen, 
den  durch  das  Wissen  vermittelten  Tugenden;  Weisheit,  Einsicht, 
Erkenntniss  u.  s.  w.,  wohin  Aristoteles  auch  die  Kunstfertigkeit, 
T^xvrj,  zählt.  Danach  hat  er  auch  die  Tugend-  und  Affectentafel 
in  seinen  Ethiken  entworfen.  Seine  berühmte  Katharsis  ist 
nichts  Anderes,  als  eine  von  dem  musikalisch  poetischen  Rhyth- 
mus der  dramatischen  Leidenschaftsbewegung  bewirkte  Stim- 
mung des  Gemüthes  zum  Maassgefühl,  dem  musikalischen  Sinne 
gleichsam  für  praktische  Tugend;  nichts  Anderes  als  eine  Aus- 
gleichung der  aufgeregten  Affecte,  der  in  Widerstreit  gesetzten 
fidfrt],  und  Einstimmung  derselben  zur  Sympathie  mit  dem  sitt- 
lich Guten  und  Schönen.  Die  Katharsis  bedeutet  eine  Umstim- 
mung  des  orgiastisch  aufgestürmten,  wie  durch  bakchisches  Flö- 
tenspiel2) leidberauschten,  schmerzenstrunkenen  Pathos  zum 
beruhigten  Ethos;  aber  zu  einem  für  sympathische  Regungen 
empfänglichen,  geläuterten  Ethos.  Sie  bedeutet  die  Sänftigung 
der  überwältigenden  Betrübniss  und  Trauer,  des  überwallenden, 
durch  tragische  Erschütterungen  gefachten  Kummers  und  Un- 
muths  zu  dauernder  Feinföhlsamkeit  und  Empfänglichkeit  für 
menschliche  Geschicke,  menschliches  Leid  und  Unglück.  Die 
s  Katharsis  will  nichts  Anderes  besagen,  als  eine  kunstgemässe 
Temperirung  und  Beruhigung  des  tragisch  aufgeregten  Gemüths 
zu  einem  tragisch  geweihten  Innern,  d.  h.  zu  einer  sittlich  ern- 


1)  Eth.  ad  Nie.  11,  6.  —  Polit.  Vm,  7. 
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sten,  harmonischen  Seelenverfassung.  Die  Katharsis  bewirkt  gleich- 
sam eine  Gemüthsumstimmung  aus  der  phrygischen  Tonart 
in  die  dorische;  aus  dem  threnetisch  orgastischen  Charakter 
der  Aulodik  in  die  ethische  Rhythmik  des  kitharodischen  Spiels, 
das  Apollo  erfand,  wie  Pindar  singt1),  „um  feierliches  Gesetz  in 
das  Herz  einzuführen.44  Eine  Umstimmung  bezweckt  die  Kathar- 
sis aus  der  Dionysos-Erregung  in  die  Apollinische  Gemüths- 
verfassung ;  aus  dem  systaltischen,  zu  Wehmuth  und  Trauer  auf- 
regenden Tropos,  oder  aus  dem  entgegengesetzten,  dem  „ausdeh- 
nenden44 (diastaltischen) ,  das  Erhabenheitsgefühl  in  die  Seele 
schauernden  Klangeschlechte  in  den  beruhigenden  (hesychastischen) 
Tropos,  welcher  die  mittlere  Weise  der  Melopöie  bezeichnet, 
deren  ethische  Wirkung  heitere  Buhe  ist  und  Wohlordnung  des 
Gemüths. 

Durch  welchen  Affecten-ßhythmus  lässt  nun  der  grosse  grie- 
chische Denker  diese  Umstimmung  bewirken?  durch  den  Rhyth- 
mus jener  beiden  Grundaffecte,  die  wir  schon  aus  dem  ursprüng- 
lichen Wahrnehmen  und  dem  gegenseitigen  Verhalten  von  Natur 
und  vorstellendem  Bewusstseyn  haben  ableiten  können.  Es  sind 
dies  die  beiden,  in  der  Katharsisfrage  berufensten  aller  Affecte, 
die,  als  tragische  Empfindungen,  nicht  weniger  Gemüther  bewegt, 
als  Schulköpfe  erhitzt  haben.  Es  sind  dies  die  beiden  Affecte, 
Mitleid  und  Furcht,  Eleos  und  Phobos,  deren  ersterem,  dem 
Eleos,  von  allen  Hellenen  die  Athener  allein  einen  Altar  setzten. 2) 
Dem  Phobos,  der  Furcht,  errichteten,  auf  Geheiss  des  delphischen 
Gottes,  die  Korinthier  eine  Statue,  als  Sühne  des  an  Medea's 
Kindern  verübten  Mordes. 3)  Aristoteles  lässt  also  die  tragischen 
Gemüthsbewegungen,  die  Leidgefuhle,  die  Pathemata,  durch  zwei 
andere  Affecte,  homoiopathisch  gleichsam,  reinigen  und  massigen; 
ausdrucklich  dt  iUov  xai  q*6ßov  4),  mittelst  dieser  Gemüths- 
bewegungen; Mitleid  und  Furcht;  fälschlich  Leidenschaften  genannt, 
nicht  blos  dem  schon  von  Kant  zwischen  Affect  und  Leidenschaft 
angegebenen  mehr  negativ  bestimmten  Unterschiede  zufolge 5) ;  son- 
dern desshalb  fälschlich  durch  „Leidenschaften''  verdeutscht,  weil 
beide  Affecte,  Furcht  und  Mitleid,  mehr  Reflexstimmungen,  als 


1)  Pyth.  5,  63.  —  2)  Wessel  ad  Diodor.  13,  22,  p.  559.  —  3)  Pausan. 
Cormth.  c.  3.  —  4)  Poet.  VI,  2.  —  5)  Anthropol.  §.  64. 
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aufregende  Triebe  und  Begehrangen  sind;  beide  mehr  Gemüths- 
zustände,  als  Begierden;  mehr  auf  das  Innere,  als  Corrective  des 
übermässigen  Selbsttriebes,  wirkende  Affecte  sind,  als  dass  sie 
dessen  Befriedigung  erstrebten.  Auf  das  richtige  Maas»  zurück- 
geführt, erscheinen  Furcht  und  Mitleid  mehr  als  leidsame  Seelefr- 
zustände,  denn  als  Fertigkeiten,  und  gelten  dafür  auch  dem  Ari- 
stoteles als  ethische  „Mitten" ;  es  sind  nicht  sowohl  Tugenden  als 
Regulatoren  und  Stimmungsaffecte  zur  Tugend.  Sie  stimmen  die 
selbstsüchtigen  Triebe  zu  geselligen  Tugenden  um,  und  fallen 
unter  die  Mittelzustände  jener  Betrübnisse,  welche  die  Eudemische 
Ethik ■)  und  die  Grosse  Ethik 2)  neootrjreg  na&enxai  nennen, 
wohin  u.  A.  auch  die  Scham  (aldtig)  und  der  „gerechte  Un- 
wille'1 (vdfteaig),  die  „sittliche  Entrüstung",  gehört,  die  Mitte  hal- 
tend zwischen  Neid  (sp&ovog)  und  Schadenfreude  (inixctiQexaxla): 
Affecte,  die  sich  alle  auf  Freude  oder  Schmerz  über  das,  „was 
Anderen  widerf&hrt,"  beziehen.  Furcht  und  Mitleid  sind  zwar 
in  dieser  Gruppe  nicht  mitaufgezählt;  dass  sie  aber  hier  einzu- 
ordnen, lässt  sich  aus  Andeutungen  folgern,  die  sowohl  an  dieser 
Stelle,  wie  auch  in  einer  andern  Schrift  des  Aristoteles,  als  er- 
gänzende Begriffsbestimmungen  gegeben  werden.  So  bezeichnet 
er  hier  die  aldoic,  das  Schamgefühl,  als  eine  Furcht  vor  Schmä- 
lerung des  guten  Bufs.  Furcht  mache  Mass,  Scham  rotfa,  beide 
aber  seien  verwandte  Affecte,  sympathetische  Kümmemisse,  die 
Scham  als  Befürchtung  eines  bevorstehenden  Uebels,  einer  Bufes- 
schmälerung  (adogia);  die  Furcht  selbst,  nach  der  bekannten 
Erklärung  in  der  Rhetorik 3),  eine  Betrübniss  (Xvntj)  oder  Beun- 
ruhigung cagaxrj),  entspringend  aus  der  Vorstellung  eines  noch 
bevorstehenden  Uebels,  einer  drohenden  Geiahr  xivdvvog  (poßqtov 
TfX^otaofiog).  Die  andere  Ergänzungsstelle  befindet  sieh  in  der 
Rhetorik4),  wo  als  das  Gegentheil  des  gerechten  Unwillens  das 
Mitleid  genannt  wird.  Das  Gegentheil:  als  lieb-  und  hülfreiches 
durchaus  sympathetisches  Mitgefühl  mit  eines  Andern  Leid  und 
Unglück,  das  ihn  schon  betroffen  (ihav  7tkrjoiov  qwUnyvai*). 
Hierzu  tritt  die  sympathetische  Wechselbeziehung,  die  zwischen 
den  beiden  Affecten,  Furcht  und  Mitleid,  selber  obwaltet,  wie  bei 
keiner  der  andern  Gemüthsperturbationen  oder  Leidgefuhle  (naxhj). 


1)  3,  7.—  2)  1,  34.-3)  II,  c.  VI,  1.—  4)  11,  8.-5)  Rhet.  U,  10, 1. 
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Eine  tiefbedeutsame  Wahlverwandtschaft,  vermöge  welcher  sie, 
ähnlich  den  Ergänzungsfarben,  sich  gegenseitig  hervorrufen  und 
fordern,  was  Aristoteles  von  allen  Psychologen  zuerst  ermittelt1), 
und  Lessing  in  der  Dramaturgie 2)  am  scharfsinnigsten  und  gründ- 
lichsten erörtert.  Ein  wichtiges  Moment  kommt  bei  diesen  zwei 
Affeoten  noch  in  Betracht,  dass  nämlich  der  eine  derselben,  die 
Furcht,  auf  das  Kommende;  der  andere,  das  Mitleid,  auf  unmit- 
telbar Gegenwärtiges  gerichtet;  beide  mithin  wesentlich  dra- 
matischer Natur  sind;  Affect-Reflexe  gleichsam  der  dramatischen 
Bewegung.  Tragisch-kathartische  Affecte  sind  sie  aber  wesentlich 
dadurch,  dass  einerseits  die  Furcht,  wie  schon  bemerkt,  bis  zur 
Schauderahnung  eines  erhaben  Gesetzlichen  in  der  Natur,  bis  zum 
Innewerden  eines  unentrinnbaren  CausaUtätsgesetzes,  sich  zu  stei- 
gern vermag;  und  aus  einem  an  sich,  als  Abscheu  gegen  alles, 
was  sie  erregt,  dem  Hass  verwandten  Affecte  von  contractiver, 
der  Frostempfindung  analoger  Natur,  sich  zu  ehrfurchtsvoller  An- 
erkennung eines  göttlichen  Waltens  läutert.  Ein  tragisch-kathar- 
tischer  Afifect  ist  andererseits  aber  auch  das  Mitleid,  welches,  von 
expansiver  Natur,  wie  die  Liebe  und  die  Wärme,  als  allgemei- 
nes Liebesgefühl  empfunden  wird:  ein  innerer  Aether  gleichsam, 
erzitternd  als  wehmuth volle  Rührung;  das  schmerzlich  süsseste 
Mischgefuhl  von  Lust  und  Unlust,  von  Liebesleid  und  Lust;  als 
innigste,  in  die  Seele  der  allgemeinen  Menschlichkeit  selber  über- 
wallende Sympathie.  Entsprechend  den  zwei,  von  Malebranche 
und  Hutcheson,  als  primitive,  angenommenen  Leidenschaften: 
Liebe  und  Hass,  dürfen  uns  Mitleid  und  Furcht  als  die  zwei 
primitiven  und  vorzugsweise  tragisch-kathartischen  Affecte  gelten, 
die  alle  andern  in  sich  begreifen.  Sie  wirken  nicht  nur  in  Be- 
zug aul  alle  übrigen,  derartigen"  (toiovrtov)  Leidenschaften  und  Ge- 
mütsbewegungen kathartisch:  Mitleid  und  Furcht  vollziehen  auch 
an  sich  selber  jene  Läuterung,  indem  sie  eine  ursprünglich  be- 
schränkte Beziehung  auf  sich  und  andere,  die  noch  in  Form  einer 
unmittelbaren  Naturerregung,  einer  noch  unfreien  Sympathie  und 
Antipathie  sich  äussern,  durch  die  tragische  Kunst  und  in  der 
rhythmischen  Atmosphäre  gleichsam  musikalisch-poetischer  Nach- 


*  «. 


1)  Das.  II,  VI,  4.  —  2)  Werke.  Bd.  VII.  Hamb.  dramat.  74.  Stüekff. 
Lachm. 


16  Einleitung. 

ahmung,  zu  heiliger  Gottesfurcht  und  reiner  Menschenliebe  wei- 
hen und  verklären. 

Das  in  Form  und  Wesen  dramatisch  Kathartische  beider 
Affecte  erhellt  für  uns  auch  aus  ihrer  formellen  Bewegung.  Se- 
hen wir,  wie  diese  erfolgt:  Das  herankommende  Uebel,  das  die 
uns  sympathische  Person  nur  erst  bedroht,  erweckt  unsere  Furcht, 
dass  es  eintreffen  könnte;  und  erregt,  eingetroffen,  unser  Mitteid. 
Im  Verhältnis  als  die  Gefahr  herannaht  und  die  Furchtempfin- 
dung steigert,  geht  dieselbe  in  Mitleid  über.  In  dem  Augenblicke, 
wo  das  nahende  Uebel  ein  gegenwärtiges  geworden,  und  die  gleich- 
massig  wachsende  Furchtempfindung  ihren  höchsen  Punkt  erreicht 
hat,  bis  zur  Schreckempfindung  gediehen  ist,  in  diesem  Augen- 
blicke tritt  die  Wandelung  ein.  Die  beiden  Leidgefuhle  tauschen 
ihr  Wesen,  schlagen  polarisch  gleichsam  in  einander  um.  Es  ist 
der  Schmelzpunkt,  wo  die  starre  Furcht  in  Mitleid  schmilzt. 
Furcht  und  Mitleid  erweisen  sich  also  in  ihrem  innersten  Wesen 
identisch.  Furcht  ist,  so  zu  sagen,  kommendes  Mitleid;  Mitleid 
gegenwärtige  Furcht.  Furcht:  verlarvtes  Mitleid;  Mitleid:  ent- 
larvte Furcht.  Die  Bewegung  dieses  Uebergangs  in  einander  ist 
demnach  eine  Wandelung»-  eine  Kreisbewegung.  Die  Bewe- 
gung beschreibt  den  dialektischen  Zirkellauf,  die  dramatische 
Kreislinie.  Die  beiden  Affecte,  Furcht  und  Mitleid,  empfinden 
wir  als  gegenseitiges  Werden.  Und  der  Mittelpunkt  dieser  Kreis- 
bewegung, aus  welchem  sie  beschrieben  wird?  Das  Ursachsmo- 
ment, um  das  sie  sich  bewegen,  und  auf  das  sie,  als  ihr  Cen- 
trum, gravitiren?  Dieser  Mittelpunkt,  dieses  Ursachsmoment  ist, 
selbstbegreiflich,  die  Gefahr;  aber  Gefahr,  keine  von  Ohngefähr; 
Gefahr,  als  ein  Gausalmoment  eben;  causalitätsgesetzlich,  d.  h.  in 
sich  gerecht  und  vernünftig.  Mit  andern  Worten:  Gefahr  aus 
Schuld,  und  Selbstverschuldung  entsprungen;  aber  mehr  in 
Folge  menschlich  allgemeiner,  von  einem  leidenschaftlichen  Triebe 
gefachter  Fehlbarkeit,  als  durch  particuläre  Bosheit  und  tücke- 
vollen Frevelmuth  verschuldet.  Und  so  nur  ist  dieses  Causalmo- 
ment  das  Centralfeuer  gleichsam,  das  die  beiden  Affecte  zu  tra- 
gischen läutert:  die  Furcht,  zur  heiligen  Scheu  vor  einem  gesetz- 
lichen Walten;  das  Mitleid,  zum  Erbarmen  mit  Menschenfehl  und 
Vergehen;  zu  der  Stimmung,  worin  das  Herz  betet:  Yergieb  uns 
unsere  Schuld,  als  wir  auch  vergeben  unsern  Schuldigem,    Für 
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die  antike  Tragödie  ist  dieses  Central -Läuterfeuer  der  Sonnen- 
punkt, das  Xoyw.6v,  das  Apollinische,  das  ethisch-göttliche  Maass, 
die  goldene  „Mitte."  So  erweisen  sich  die  beiden  Läuterungs- 
affecte,  Furcht  und  Mitleid,  als  die  Wesensmomente,  die  zwei 
Wurzelkeime,  aus  denen  sich  das  Drama  entfaltet.  Die  Aristote- 
lische Katharsis  der  Gemüthsbewegungen ,  mittelst  der  beiden 
allgemein  menschlichsten  Affecte,  die  Reinigung  der  beiden  ka- 
thartischen  Affecte  mit  einbegriffen,  und  die  durch  Nachahmung 
bewirkte  ideale  Luststimmung  (ttjv  and  iliov  %ai  q>6ßov  dta  fii- 
firjoewg  d€i  f-dovijv  nctQaoxsvd&Lv  xbv  Tcoiifirjv *) — dieser  Gedanke 
ist  der  glänzendste  in  der  ganzen  philosophischen  Aesthetik  und 
ihre  fruchtbarste  Entdeckung. 

Nicht  dass  Aristoteles  die  „Katharsis"  erfunden  hätte.  Wort 
und  Begriff  reichen  über  die  ältesten  schriftlichen  und  steinernen 
Urkunden  hinaus.  Obiger  Erörterung  zufolge  dürfen  wir  sogar 
den  Läuterungsbegriff  thatsächlich  von  der  Natur  selbst,  in  ihrer 
Verinnerlichung  zum  menschlichen  Bewusstseyn,  Denken  und  Be- 
gehren, von  Urbeginn  an  verwirklicht,  als  einen  urweltlichen  Act 
einer  Natui-  Katharsis  und  Yergeistigungssühne  betrachten.  Ein 
urewiges  Welterschaffungs-Drama,  Natur-Mysterie  und  Passions- 
spiel, worin  Goethe's  Spruch:  „Wir  leiden  AJle  am  Leben,"  sich 
als  dramatischen  Bewegungs-  und  Schöpfungsprocess  in  Handlung 
setzt,  und  dieser  Process  in  der  ewigen  Wiederherstellung  der 
Gottesidee  seine  kathartische  Beruhigung  findet.  Unser  grosser 
Dichter-Weise  hat  diesen  Schöpfungsprocess  als  eine  ewige  Opfer- 
feier und  Wesensverklärung  der  Natur  in  einem  seiner  wunder- 
barsten Gedichte  „Weltseele" 2)  verherrlicht  Auf  den  Buf :  „Be- 
geistert reisst  euch  durch  die  nächsten  Zonen  in's  All  und  füllt 
es  aus,"  vollenden  die  weltbildenden  Mächte  das  Schöpfungswerk 
bis  auf  die  Thierwelt: 

Nun  glühen  schon  des  Paradieses  Weiten 

In  überbunter  Pracht.  .  .  . 

Wie  regt  sich  bald,  ein  holdes  Licht  zu  schauen, 

Gestaltenreiche  Schaar, 

Und  ihr  erstaunt,  auf  den  beglückten  Auen, 

Nun  als  das  erste  Paar. 


1)  Poet.  14,  5.  —  2)  W.  H,  286. 
I. 


ift  Eiiileitniur. 

Die  Demiurgen,  die  weltbildenden  Geister,  staunen  ihr  Werk 
an,  „als  das  erste  Paar41: 

Und  bald  verlischt  ein  unbegrenztes  Streben 
Im  sergen  Wechselblick. 

Und  so  empfangt,  mit  Dank,  das  schönste  Leben 
Vom  All  ins  All  zurück. 

Den  Kerngedanken  zu  Goethe's  herrlichem  Schöpfiingsliede 
finden  wir  schon  bei  Schiller  in  einem  seiner  ersten  Jünglings- 
gedichte, „Das  Geheimniss  der  Reminiscenz",  wo  Goethe's  „erstes 
Paar,44  in  welchem  sich  die  ganze  Schöpfung  selig  beschaut  und 
spiegelt,  der  Dichter  selbst  und  die  Geliebte  sind,  deren  weltbil- 
dende Geister,  noch  durch  den  Weltraum  ergossen,  als  wirkend 
und  schaffend,  im  Sinne  Platonischer  Erinnerung  (Reminiscenz) 
an  den  ehemaligen  göttlichen  Weltseelen -Ursprung,  geschildert 
werden: 

Und  in  ewig  festverbund'nem  Wesen, 
Also  haV  ich'8  staunend  dort  gelesen, 
Waren  wir  ein  Gott,  ein  schaffend  Leben, 
Und  uns  ward,  sie  herrschend  zu  durchweben, 
Frei  die  Welt  gegeben. 

Unsere  Ausführung  darf  sich  aber  auch  auf  Belege  und  Zeug- 
nisse geschichtlicher  Ueberlieferungen  berufen.  Der  Katharsis- 
Begriff  im  hieratischen  Sinne  ist  uralt;  ist  Orphischen  oder  ägyp- 
tischen Ursprungs,  was,  Herodot  zufolge,  ein  und  dasselbe.  Wir 
glauben  auch  diese  hieratische  Katharsis  in  unsere  Erörte- 
rung aufnehmen  zu  dürfen,  weil  sie  im  innersten  Wesen  mit  Ari- 
stoteles' tragischer  Katharsis,  wie  sich  zeigen  wird,  übereinstimmt. 
Homer  kennt  diese  Schuldreinigung  nur  als  Sühne  eines  freiwil- 
ligen Mordes,  welche,  nach  Lobeck '),  nur  in  einer  Geldbusse  be- 
stand. Die  Stellen2)  sprechen  auch  blos  von  Flucht  und  Abfin- 
dung durch  das  Buss-  oder  Wehrgeld  (noivrj).  0.  Müller  hielt 
dagegen  die  Reinigung  für  „selbstverständlich".3)  Sicher  ist, 
dass  xa&aiQeiv  bei  Homer  durchweg  den  gewöhnlichen  Sinn  von 
Reinspülen  mit  Wasser  hat 4)    Für  Beinweihen  im  gottesdienstli- 


1)  Aglaoph.  p.  300.  —  2)  H.  H,  667.  XIII,  695.  XV,  335.  -   3)  Enme- 
nid.  S.  136  ff.  —  4)  Od.  XX,  152.  XXII,  439. 
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chen  Sinne,  als  Lustratton,  braucht  er  anolvfiaipeo&cu:  oi  d*  ano- 
kv/uaivono.  *)  In  dem  Hymnos  an  Apollon  ist  xa&aQwg  schon 
mit  „lauter,"  „heilig"  (ayvwg)  verbunden.  Die  Götter,  heisst  es 
dort2),  wuschen  den  Phoibos  mit  „schönem  Wasser  heilig  und 
rein"  (vdati  xakiy  '^dyvwg  xat  xa&ctQwg).  Derselben  Verbin- 
dung begegnen  wir  bei  Hesiod. 3)  Ebensowenig  weiss  Homer  von 
einem  Zeus  Meilichios  (Beschützer  des  Sühnopfers);  noch  von  einem 
Zeus  Katharsios,  dessen  Statue  zu  Olympia  in  der  Nähe  des  Zeus 
Meilichios  stand,  wie  Lobeck  bereits  in  einer  Dissertation  (1826) 
bemerkte. 4) 

Als  erstes  Beispiel  einer  Heroen-Blutsühne  nennt  0.  Mül- 
ler5) den  Phlegyerfursten  Ixion,  den  keiner  der  Götter  und  Men- 
schen, wegen  der  Ermordung  seines  Schwiegervaters,  sühnen  jrollte, 
bis  Zeus  sich  seiner  erbarmt  und  ihn  „gereinigt44  Herakles  un- 
terzieht sich  mehr  als  einmal  der  Reinigung  wegen  Blutschuld, 
und  büsst  den  Todtschlag  mit  freiwilliger  Knechtschaft.  In  einem 
der  nachhomerischen,  sogen.  Zyklischen  Epen,  in  der  Aethiopis 
des  Arktinos,  wird  Achilleus,  wegen  des  Mordes  von  Thersites, 
gesühnt.  Die  Sühnungen  des  Orestes,  Alkmäon,  Oedipus,  bilden 
gleichsam  ein  trilogisches  Katharsis -Thema  der  grossen  helleni- 
schen Dichter-Trias.  Städte-Reinigungen  durch  xa&aQfioi  (Sühne- 
lieder) erwähnt  zuerst  Hipponax. f<)  In  den  Reliqu.  jwv  xa&ctQ- 
/Ao/y7),  oder  in  den  von  Simon  Karsten  herausgegebenen  Reli- 
quien s)  befinden  sich  die  Fragmente  solcher  xa&ctQfioi  oder  Car- 
mina  lustralia,  womit  Empedokles  (Ol.  80  =-460  v.  Chr.)  in  Städten 
umherzog,  und  seine  Sühn*1-  und  Bussgesänge  als  „unsterblicher 
Gott44  der  Bevölkerung  feilbot,  gegen  alle  möglichen  Seelen-  und 
Körperleiden,  Frevel  und  Sünden,  zur  Sühne  der  Götter  und  Straf- 
abwendung: V.  393  ff.  (bei  Karsten)  —  iyd  <P  vylv  &eog  äp- 
ßqvtog  ovxtzi  thnr/TÖg  llwkevfiat  —  „Ich  bin  euch  ein  Unsterb- 
licher, kein  sterblicher  Mensch  mehr.  Ich  gehe  umher  von  Allen 
geehrt,  von  Diademen  bekränzt  und  grünenden  Kronen  ...  Es 
folgen  mir  Tausende  fragend,  welches  der  Weg  sey  zum  Heil. 
Andere,   bedürfend   der   Weissagungen.     Andere   mannigfaltige 


1)  IL  I,  314.  —  2)  V.  120.  —  3)  Op.  et  D.  335.  —  4)  De  Orph.  aetat. 
Dissert.  IH,  p.  6,  —  5)  a.  a.  0.  —  6)  Fragm.  50  Bgk.  —  7)  F.  S.  Sturz. 
1805.  —  8)  Philos.  veter.  Beliquia  etc.  1838. 
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Krankheiten  heilende  Reden  erkundend  Aber  was  halte  ich  dar- 
auf, als  ob  ich  etwas  Grosses  thue,  dass  ich  so  unter  sterblichen 
verderbenden  Menschen  verweile44  .  .  .  Das  klingt  marktschreie- 
risch freilich  und  im  Ansruferstyl  der  Quacksalber,  eines  Dulca- 
mara  oder  griechischen  Ablasskrämers,  wie  TetzeL  Eine  solche 
Ansicht  von  Empedokles  wurde  sich  aber  schwer  versündigen  an 
einem  Manne,  dessen  Lehre  und  Leben  sich  eines  Dichter-Weisen 
würdig  erzeigte.  Den  quacksalberischen  Charlatanismusr  überliess 
er  den  Staatsmännern  und  Gesetzgebern  der  Folgezeit,  die  keine 
Dichter  und  Philosophen,  oder  auch,  als  solche,  Charlatane  waren 
und,  wenn  sie  sich  dann  zu  Staatsmännern  aufwarfen,  nur  das 
Geschäft  forttrieben.  Empedokles  dagegen  half  in  seiner  Vater- 
stadt, Agrigent,  die  Alleinherrschaft,  die  stets  in  Gewaltherrschaft 
ausartet,  abschaffen  und  brachte  es  dahin,  dass  Agrigent  sich  eine 
freie  Verfassung  und  gleiche  Rechte  allen  Bürgern  gab.  *)  „Und 
als  die  Verehrung  seiner  Mitbürger  so  hoch  stieg,  dass  sie  ihm 
die  Krone  anboten,  schlug  er  sie  aus  und  lebte  ferner  als  Privat- 
mann44. 2)  Selbst  in  der  Philosophie  erwies  er  sich  als  scharfsin- 
nigen Denker  und  brachte,  wie  Aristoteles  *)  ihm  nachrühmt,  ein 
neues  Moment  in  dieselbe,  indem  er  die  Gegensätze  des  Heraklit 
(500  v.  Chr.),  den  als  Freundschaft  und  Feindschaft  bezeichneten 
Widerstreit  der  Dinge,  durch  die  Vermischung  seiner  vier  Elemente 
ausglich,  wodurch  das  Einheitsprincip  in  das  Allfliessen  des  He- 
raklit hineinkam  und  die  sich  feindlich  Entgegengesetzten  zuerst 
als  das  Böse  und  das  Gute,  „als  die  absoluten  Principien44  be- 
stimmt wurden  und  eine  ethische  Bedeutung  gewannen.4)  So 
viel  im  Vorbeigehen  zum  Verständniss  jener  fahrenden  Städte- 
Sühnärzte,  in  deren  Beinigungsliedern  Mantik  und  Heilkunst  noch 
verschwistert  waren,  und  die  Seelenläuterung  mit  der  ärztli- 
chen Behandlung  Hand  in  Hand  ging.  Jedenfalls  würde  Aristo- 
teles in  diesem  Bunde  von  Seelen-  und  Körperheilung  eine  nähere 
Verwandtschaft  mit  seiner  tragischen  Reinigung  der  Leidenschaf- 
ten, als  in  der  Erklärung  erkennen,  welche  in  einer  1858  erschie- 
nenen Schrift5)  Herr  Jacob  Bernays  von  der  Aristotelischen  Ka- 

1)  Diog.  Laert.  VHI,  §  72.  —  2)  Das.  §  63—66.  —  3)  Metaph.  1,  3. 
—  4)  vgl.  HegeFs  W.  Bd.  im.  Gesch.  d.  Philos.  I,  35g  ff.  —  5)  Grund- 
züge der  verlorenen  Abhandlung  des  Aristoteles  über  Wirkungen  der  Tra- 
gödie.   Breslau  1858. 
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tharsis  gab.  Herr  Jacob  Bernays  bewirkt  an  der  Katharsis  des 
Aristoteles  eine  umgekehrte  Katharsis  auf  eigene  Hand,  indem 
er  aus  ihr  die  Seelenreinigung  gründlich  ausfegt,  und  nur  eine 
der  Körperreinigung  durch  Arzneimittel  analoge  bestehen  lässt. 
Herrn  Bernays  zufolge  ist  die  tragische  Katharsis  nicht  mehr  und 
nicht  weniger  „als  eine  Entladung  sollicitirter  Affectionen,"  ähn- 
lich der  durch  drastische  Mittel  bewirkten  Entleerung,  wonach 
Furcht  und  Mitleid  den  Purganzen  beizuzählen  wären.  Solche 
Wirkung  mag  mehr  als  eine  Tragödie  schon  hervorgebracht  ha- 
ben; schwerlich  aber  möchte  sie  Aristoteles  an  den  Tragödien  des 
Sophokles  erprobt  haben.  Seine  Poetik  würde  wahrscheinlicher 
sich  von  Heim  Bernays'  Erklärung  ab-  und  zu  seiner  Ethik  hin- 
wenden, mit  König  Lear's  Bitte  an  den  Apotheker:  „Gieb  etwas 
Bisam,  guter  Apotheker,  meine  Phantasie  zu  würzen." 

Aristoteles'  Forderung  der  Katharsis  von  der  Tragödie,  heisst 
es  S.  172,  ging  nur  dahin,  dem  Zuschauer  einen  Stoff  zu  bieten, 
„an  dem  er  die  Doppelempfindung  von  Mitleid  und  Furcht  aus- 
lassen könne.44  Ist  denn  aber  „auslassen44  schon  „reinigen44?  Lässt 
man  nicht  auch  beim  Anblick  wirklicher  Leiden  diese  Empfin- 
dungen aus?  Und  bei  einiger  Uebung  mit  Behagen,  mit  dem  Ver- 
gnügen eines  Erleichterungsgefuhles  aus?  Ungenirt  zieht  Herr 
Bernays  (S.  176)  die  Consequenzen  seiner  Behauptung  selbst,  und 
verdeutlicht  sie  durch  den  nämlichen  Vergleich,  den  er  eben 
brauchte.  „Wie  kathartische  Mittel  dem  Körper  dadurch  Gesund- 
heit schaffen,  dass  sie  den  krankhaften  Stoff  zur  Aeusserung  her- 
vordrängen44 —  horribile  dictu!  —  „so  wirken  die  rauschenden 
Olymposweisen  sollicitirend  auf  das  ekstatische  Element44  u.  s.  w. 
Von  der  Furcht  wären  noch  allenfalls  dergleichen  Wirkungen  zu 
begreifen.  Man  hat  Beispiele,  wo  dieser  Affect  seine  kathartische 
Kraft?  ganz  nach  Herrn  Bernays'  Theorie  der  tragischen  Reini- 
gung, bethätigte.  Vom  Mitleid  aber  ist  kein  einziger  solcher 
Fall  bekannt.  In  Beziehung  auf  diesen  Affect  hat  Herrn  Bernays' 
Erklärung  der  Aristotelischen  Katharsis  noch  den  Beweis  zu  liefern. 

Dass  man  aber  ja  nicht  dem  Erklärer  irgend  welchen  Hinter- 
gedanken an  eine,  Seele  und  Gemüth  fördernde  Nachwirkung  von 
der  tragischen  Katharsis  in  den  Schuh  schiebe!  Eine  solche  heilsame 
Nachwirkung  für  Geist  und  Gemüth  können  nur  kurzsichtige  und  zu- 
rückgebliebene Moralisten,  wie  Lessing  einer  war,  von  der  tragischen 
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Katharsis  erwarten.  Die  des  Hrn.  Bernays  ist  eine  Katharsis,  welche 
ihre  Reinigung  rasch  wie  ein  laufendes  Geschäft  abmacht,  und  dann 
nicht  weiter  daran  denkt.  „Dass  die  auf  den  Menschen  eindringende 
Empfindung  —  für  Augenblicke  in  lustvolles  Schaudern 
ausbreche4'  —  und  die  Lust  ist  gebüsst!  „Einem  solchen  ekstati- 
schen Aufwallen  kann  der  Philosoph  eine  dauernd  bessernde  Kraft 
nicht  beilegen"  —  der  Philosoph!  Ja  wohl  der  Philosoph  des  grob- 
sinnlichen, bis  zum  Ekel  frivolen  Kunstbegriffs  von  Gestern.  Der 
Aesthetiker  der  Dramatik  und  Tragik  unserer  Zeit,  der  den  Kunst- 
genuss  wie  jedes  andere  Naturbedürfhiss  erledigt,  und  an  Tra- 
gödie und  Lustspiel  nur  seinen  lustvollen  Kitzel  „auslassen"  will, 
dessen  lediglich  als  Erleichterungswohlgefuhl  nachwirkende  Befrie- 
digung der  einzige  Zweck  ist,  den  die  Kunst  überhaupt,  und  die 
dramatische  insbesondere,  zu  erstreben  und  zu  erfüllen  hat.  Eine 
anderweitig  dauernde  bessernde  Kraft  kann  „der  Philosoph"  aus 
dieser  Kunstschule  der  tragischen  Katharsis  nicht  beilegen.  Wohl 
aber  möchte  dies  der  Philosoph  können,  der  einem  Volke  ange- 
hörte, welches  seine  Kunst  und  sein  Staatsleben  gerade  auf  diese 
„bessernde  Kraft,"  auf  diese  ethische  Gemüthsverfassung,  grün- 
dete. Wohl  aber  der  Philosoph,  der  seine  Politik,  auf  welche 
sich  diese  Abmachungs-Katharsis  so  oft  beruft,  im  Zwecke  der 
sittlichen  Seelenerziehung  schrieb,  und  selbst  die  orgiastische  Ek- 
stase durch  die  Kunstwirkung  zu  einem  Erziehungsmittel  geläu- 
tert wissen  will. 

In  der  Abhandlung  de  morbo  Sacro  eifert  Hippokrates ')  ge- 
gen jene  Zauber-  und  Beschwörungslieder,  womit  Schwermuth 
und  ähnliche  Gemüthsleiden,  in  Folge  von  Gespensterfurcht,  ge- 
heilt werden  und  bezeichnet  den  Gebrauch  der  Kathannoi  als 
das  Unheiligste  und  Gottloseste  (avooiwcaxov  ye  %al  a&ewmov 
7toiiovoiv).  „Statt  dessen,"  fugt  Hippokrates  hinzu,  „solltflh  die 
Heilsbedürftigen  lieber  die  Tempel  besuchen  und  die  Götter  um 
Vergebung  ihrer  Schuld  anflehen."  Einen  Frevel  entgegengesetz- 
ter Art,  eine  noch  gröbere  Versündigung  an  dem  Geiste  tragi- 
scher Kunstwirkung  würde  der  grosse  Arzt  von  Kos  in  der  Zu- 
rückfuhrung der  Aristotelischen  Reinigung  auf  die  klysterische 
des  Herrn  Bernays  zu  rügen  finden. 


1)  Oper.  ed.  Poea.  p.  303. 
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Die  inantisch- therapeutischen  Lustrationen  des  Empedokles, 
mittelst  Söhnelieder,  von  denen  wir  sprachen,  sind  aber  nur  das 
Erbe  und  Vermächtniss  weit  älterer  Beschwörer,  Mantiker  und 
Chresmologen:  der  sogen,  vorhomerischen  Barden  und  Seher:  des 
Bakis  z.  B. ,  von  welchem  Herodot  *)  eine  Weissagung  anfuhrt, 
und  an  dessen  Orakeln  Plutarch  den  ethischen  Gehalt  hervor- 
hebt.2) Ausfuhrliches  über  ihn  findet  sich  bei  Pausanias  im  4. 
und  10.  Buch.  Uns  geht  hier  nur  die  Nachricht  des  Theopom- 
pos  an3):  Bakis  habe  die  lakonischen  Frauen,  die  an  Seelenkrank- 
heiten litten,  mit  Weihgesängen  geheilt  und  gesöhnt.  Von  dem 
ältesten  Musäos,  einem  Schuler  des  Orpheus,  wurden  ähnliche 
Weihhandlungen  (tekecai  xai  xa&agfioi)  berichtet  Die  Bezeich- 
nung lelerrj,  „Vollendung44,  ist  von  Bedeutung,  da  sie  auf  die 
von  den  Weihen  an  den  Individuen  bewirkte  religiöse  Förderung 
und  Vollendung  zielt.4)  Von  der  Bakchischen  Weihe  kommt 
das  Wort  zuerst  bei  Hesiod  vor.  Der  Stoiker  Chrysippos  braucht 
es  zur  Bezeichnung  der  „vollendenden44  Einsicht  in  die  letzten 
Gründe.  Für  Lobeck,  der  es  initia  übersetzt  in  dem  Sinne  von 
„geheimer  Gottesdienst,44  den  es  bei  Varro  und  Cicero  hat,  schliesst 
es  zugleich  den  in  jenen  Weihungen  liegenden  Nebenbegriff  eines 
„neuen  Anfangs,44  einer  Wiedergeburt,  ein:  Ein  Grundgedanke, 
der  auch  die  christliche  Heilslehre  durchdringt  und  eine  Gemüths- 
erbauung  in  sich  fasst,  welche  die  Aristotelische,  vermittelst  musi- 
kalisch-poetischer Idealnachahmung  erfolgte  Katharsis  ebenfalls 
bezweckt  und  bewirkt,  wenngleich  in  Form  der  ästhetischen  Er- 
bauung; der  Erbauung  eines  für  das  Gute  und  Schöne,  d.  h.  für 
die  Empfindung  des  Göttlich -Menschlichen  empfänglich  gearte- 
ten, mithin  ethisch-religiös  gestimmten  Gemüthes. 

Wir  erinnern  noch  an  den,  nächst  Orpheus,  ältesten  dieser 
Priester-Sänger  und  Seelen-Heilkünstler:  den  Melampus,  der  ein 
Schüler  des  Eadmos  genannt  wird  und  den  Homer,* von  allen 
mythischen  Chresmologen  der  Vorzeit,  allein  erwähnt 5),  ohne  aber 
seiner  Katharmoi  zu  gedenken,  unter  denen  die  im  Tempel  der 
Diana  zu  Argos  bewirkte  Heilung  der  Töchter  des  Prötos  vom 
Wahnsinn  obenan  steht.    Melampus  brachte  die  Heilung  dadurch 


I)  VIH,  120.  —  2)  de  mutier,  virtut.  p.  243  B.  —  3)  ap.  Schol.  Ari- 
stoph.  Av.  962.  —  4)  Böttiger's  Kmistmythol.  II,  252.  —  5)  Od.  XV,  225. 
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zu  Stande,  dass  er  den  Bakchischen  Tanz  und  die  Bakchische 
fanatische  Aufregung  einführte1):  ähnlich  also,  wie  Aristo- 
teles in  der  Polit.  die  musikalische  Katharsis  auffasst.  *) 

Wichtiger  für  unsern  Zweck  sind  die  Reinigungen  der  Göt- 
ter selbst,  vor  Allem  die  des  Apollon  vom  Morde  des  Python, 
und  des  Dionysos  von  der  Wuth  der  Bakcheia 3),  weil  diese  Göt- 
ter-Sühnen Anlass  zur  Stiftung  ihrer  Sühnfeste  gaben,  und  zu 
den  an  diesen  Festen  mimetisch  verbildlichten  Darstellungen  je- 
ner Sühnen:  Der  Apollo-Sühne  an  dem  Feste  Delphinia;  der 
Dionysos-Sühne  an  bestimmten  durch  Chor-Darstellungen  gefeier- 
ten Jahreszeiten,  die  sich  im  Verfolge  zu  den  attischen  Diony- 
sien  ausbildeten,  den  eigentlichen  Festzeiten  der  dramatischen 
Spiele. 

Hier  aber  müssen  wir  die  tiefere  Wurzel  all'  dieser  Kathar- 
sen  berühren,  so  weit  es  unsere  Aufgabe  erheischt.  Diese  Wur- 
zel ist  in  den  ägyptischen  und  phrygischen  Geheimweihen 
zu  suchen.  Wir  sprechen  von  den  ägyptischen  zuerst,  auf  die 
uns  der  zuletzt  erwähnte  Arzt-Wahrsager  und  Epode,  Melampus, 
hinfuhrt,  der  in  die  Geheimlehren  vom  Phönicier  Eadmos  einge- 
weiht worden4),  welche  dieser  von  den  Aegyptern  empfangen 
hatte.  Dem  Photius  zufolge 5)  wäre  Kadmos  ein  ägyptischer  Aus- 
wanderer gewesen.  Laut  den  zwei  Haupturkunden  der  Verpflan- 
zung der  ägyptischen  Geheimweihen  oder  Mysterien  nach  Grie- 
chenland, laut  Herodot6)  und  Strabo7),  hatten  die  Hellenen  die 
Mehrzahl  ihrer  Gottheiten  und  deren  Culte  sich  von  den  Aegyp- 
tern angeeignet.  Die  Bakchischen  Geheimnisse,  sagt  Herodot8), 
sind  ägyptisch.  Den  ägyptischen  Horos  nennen  die  Hellenen  Apol- 
lon; Osiris  ist  auf  Hellenisch  Dionysos.  °)  Zu  Buto  befand  sich 
ein  Heiligtbum  mit  einem  Tempel  der  Leto  und  der  „schwim- 
menden Insel44  Chemnis 10),  dem  ägyptischen  Dolos.  Diese  ägyp- 
tische Leto  ist  nur  die  Pflegerin  von  Horos  (Apollon)  und  von 
Bubastis  (Artemis) ,  den  beiden  Kindern  des  Osiris  und  der  Isis 
(Demeter).  Dazu  bemerkt  Herodot11):  „Aus  dieser  und  keiner 
andern  Geschichte  hat  Aeschylos,  Euphronios'  Sohn,  sich  Folgen- 

1)  Apoflod.  II,  2,  2.  Pausan.  VIH,  8.  Vgl.  Grote ,  Hist.  of  Gr.  I, 
45.  —  2)  M,  7.  —  3)  Apollod.  m,  5,  1.  —  4)  Herod.  II,  50.  —  5)  Bibl. 
Cod.  244.  —  6)  H,  48—58.  —  7)  XVI,  p.  1105  Almelov.  —  8)  H,  81.  — 
9)  Da».  144.  —  10)  Das.  155.  —  11)  Das.  156. 
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des  entlehnt,  und  ist  darin  der  einzige  unter  allen  frühem  Dich- 
tern: Nämlich  er  macht  die  Artemis  (Diana)  zu  einer  Tochter 
deT  Demeter"  (Ceres). 

Aus  Plutarch's  Abhandlung  über  Isis  und  Osiris  wissen  wir, 
dass  in  Osiris  die  lebenerzeugende  Feuchtigkeit  personificirt  und 
vergöttert  ist.  *)  Dionysos  ist  nicht  Mos  Gott  des  Traubensaftes, 
sondern  des  Saftes  und  der  Fruchte  überhaupt.  Daher  auch  der 
nur  im  Feuchten  gedeihende  Epheu,  den  die  Griechen  dem  Bak- 
chos  heiligten,  bei  den  Aegyptern  Ghenostris,  d.  i.  Osiris-Pflanze, 
genannt  wird. 2)  Horos  ist  die  Alles  belebende  und  nährende  At- 
mosphäre. Der  dem  Osiris  feindselige  Typhon,  die  lebenstödtende 
Dürre,  der  Gluthwind  der  Wüste.  Das  Grab  des  Osiris  bedeutet 
das  Verschwinden  der  Feuchtigkeit  und  die  Abnahme  des  Nils, 
aus  Schuld  des  Typhon,  der  die  ausdörrenden  Passatwinde  per- 
sonificirt, die  etesischen  Winde,  die  in  den  Hundstagen  40  Tage 
lang  wehen.  Die  Physiker  und  Mathematiker,  fährt  Plutarch  fort, 
halten  den  Typhon  für  das  Sonnenreich  und  Osiris  für  das  Mond- 
reich (Feuchte).  Daher  nennen  die  Aegypter  den  Typhon  Set 
(Sched==  Satan).  Die  14  Theile,  in  die  Osiris  zerschnitten  worden, 
bedeuten  die  14  Tage,  während  welcher  der  Mond  abnimmt  bis 
zum  Vollmond.  Daran  schliesst  sich 3)  die  Vorstellung  von  einem 
die  Welt  bewegenden  Doppelprincip;  die  Grundlehre  bekanntlich 
der  persischen  Magier.  Plutarch  beruft  sich  auch  auf  diese  Lehre 
des  Zoroaster  und  nennt  Mithra  das  Mittelwesen  zwischen  Oro- 
manes  (Ormuzd)  und  Areimainon  (Ariman).  Plutarch  sieht  in 
den  zwei  persischen  Weltprincipien,  Licht  und  Finsterniss,  die  ent- 
sprechenden Naturbüder  von  Erkenntniss  und  Unwissenheit,  wör- 
aus  er  die  Folgerung  zieht,  dass  Osiris  dem  Licht  oder  der  Ver- 
nunft gleich  zu  setzen:  vovg  und  loyog  sind  die  Führer  der  Seele 
zu  allem  Guten;  sein  Widersacher  Typhon  hingegen  das  Leid- 
erzeugende, Titanische,  Unvernünftige  und  Schreckensvolle  (rtjg 
tf/vx^g  to  rcad"rj%Lxbv  %ai  %vtavt%bv  %al  aXoyov  xai  kfiTilr)- 
*%ov).  Auch  Aristoteles  bestimmt  in  der  Ethik  das  Leidenschaft- 
liche {na&og)  als  ein  aXoyov^  das  der  loyog  oQ&og,  der  praktische 
Verstand,  zum  Gleichmaass  regelt  und  dadurch  vernünftig  macht. 5) 


1)  Mor.  de  Is.  et  Os.  Wytt.  I,  p.  490.  32  ff.  —  2)  Diod.  1,  17.  —  3) 
Plut.  a.  a.  0.  42.  —  4)  Das.  46.  —  5)  Eth.  Nie.  I,  7.  VH,  6. 
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Den  Namen  Isis  leitet  Plutarch  von  dem  ägyptischen  Jesthai 
ab,  „wissen"  und  „bewegen,"  womit  Piaton  *)  das  Wesen  der  Dinge 
in  Verbindung  bringt:  Die  ovoia,  welche  die  Alten  'lata  genannt 
hatten,  das  Wissen  vom  Wesen  (Idee).  Auch  meint  Plutarch,  die 
Platonische  Philosophie  sey  der  ägyptischen  am  nächsten  verwandt. 
Verwandt,  wie  die  Mutterphilosophie  der  hellenischen  Speculation 
und  Weltweisheit,  die  des  Pythagoras ;  verwandt  vor  Allem  durch 
den  Begriff  der  Busse  und  Läuterung,  in  Folge  des  Kreisläufe  der 
Seelenwanderung  bis  zu  vollkommener  Reinheit  und  Würdigkeit, 
um  zum  Seligkeitsgenuss  des  ewigen  Lebens  erhoben  und  ver- 
herrlicht zu  werden  in  Osiris,  dem  Vater  der  Götter  und  Seelen. 
Denn  die  einzelnen  Seelen  seyen  nur  Partikeln  der  allgemeinen 
Seele,  die  in  Osiris  gegeben.2)  „In  den  Menschen,  wie  in  den 
Thieren  und  Pflanzen,  lebt  und  stirbt  Osiris,  und  lebt  wie« 
der  auf."  Hermes  Trismegistos  (Toth)  leitet  die  lebende  Seele, 
den  Osiris  (die  Sonnen-  und  die  Wasserkraft),  durch  die  Sternen- 
und  Mondsphäre  auf  Erden  herab  und  setzt  sie  in  die  gesetz- 
mässige  Wirksamkeit.  Er  fahrt  den  Osiris  als  Seelenbegleiter 
in  den  Amenthes  (Unterwelt)  hinab,  und  fahrt  in  ihm  die  be- 
seelende, allgemeine  Seele  wieder  in  die  höheren  Sphä- 
ren zurück.  Unsere  Eingangs -Betrachtung  hat  diese  Bewegung, 
diesen  Kreislauf,  als  eine  Verinnerlichung  und  Wandelung  der 
einzelnen  Naturoffenbarungen  zur  höchsten  Idee  der  Welt-  und 
Gotterkenntniss  aufgefasst.  Wir  haben  in  jener,  von  der  ägyp- 
tischen Naturphilosophie  als  Seelenwanderung  vorgestellten  Wan- 
delung der  Naturerscheinungen  und  Wesen  ein  Abbild  der  Ent- 
wickelung  erkannt,  durch  den  Lebens-  und  Geschichtsprocess  der 
Menschheit  hindurch,  zu  einer  immer  höhern  Verwirklichung  der 
Menschheitsidee,  in  Gestalt  einer  alle  Einzelnen  wie  Gesammt- 
heiten  umfassenden  Lebensordnung.  Es  ist  das  Endziel,  das  Her- 
ders Humanitäts-Idee  und  Lessing's  Erziehung  des  Menschenge- 
schlechts aufsteckt.  Es  ist  das  Reich  Gottes  auf  Erden,  verkündet 
von  allen  Theosophien  und  Philosophien;  von  der  ägyptischen 
Natur-Theologie  als  eine  himmlische  Osiris-Schau  der  befreiten, 
in  Folge  ihrer  metempsychotischen  Wanderungen  geläuterten  und 
verzückten  Seele;  von  der  philosophischen  Erkenntniss  aber  nicht 


1)  Cratyl.  p.  264  F.  —  2)  Creuzer,  Symb.  I,  S.  139  ff. 
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ab  ein  blosses  Glaubens-Ideal  aufgestellt;  sondern  als  ein  not- 
wendiges Entwickelung-Ergebniss  dialektisch  ermittelt,  das  auf 
nichts  Anderes  hindeutet,  als  auf  die  von  der  geschichtlichen  Be- 
wegung zu  erfüllende  Bestimmung  der  Menschheit  für  eine  gött- 
liche Heilsordnung  und  Harmonie.  Den  Uebeigang  des  Allwesens 
in  die  Einzelwesen  der  Erscheinungswelt,  der  Natur,  und  die  Buck- 
kehr derselben  zur  Gottesidee  durch  den  Ideen- schauenden  und 
-bildenden  Menschengeist,  diese  Kreisbewegung  hat  sich  uns  als 
Schöpfungsthat  enthüllt,  und  in  der  höchsten,  wesenhaftesten 
Idealschöpfung  des  Menschengeistes,  im  Eunstgebilde,  offen- 
bart, als  Gotterscheinung  (Theophanie) ;  als  Gottes,  aus  der  Dreiein- 
heit von  Weltgeist,  Natur  und  Gotterkenntniss  dem  Menschengeist 
entsprungene  Grottgestalt;  Gottes  Daseyn  im  menschlichen  Bild- 
%werk  zur  Evidenz  gebracht,  als  ruhevolle  in  sich  selige  Gegen- 
wart, sein  Ausruhen  von  den  Schöpfungsmühen  der  Wandelbe- 
wegung, seine  Sabbath-Feier  als  stilles  Kunstgebild.  Die  Bewegung 
selbst  aber,  den  Schöpfungsprocess  als  solchen,  das  Entstehen, 
Vergehen  und  Wiedererstehen  zu  hehrer,  aus  allen  Irr-  und  Müh- 
salen  der  Wandelungen  hervorgeläuterter  und  verklärter  Gottherr- 
lichkeit, das  Werden  des  Göttlichen,  sahen  wir  in  dem  rhyth- 
misch idealen  Gegenbilde  zu  jenem  Kreislauf,  in  der  dramati- 
schen Kreisbewegung  abgespiegelt;  im  Wandelspiel  der  drama- 
tischenDarstellung,  die  wir  denn  auch,  der  Natur  des  Menschengeistes 
und  seiner  Weltanschauung  gemäss,  in  mehr  oder  minder  ent- 
wickelten Formen  bei  allen  Völkern  aller  Zeiten  voraussetzen 
durften,  und  zwar  als  gleichzeitig  mit  den  frühesten  Regungen 
des  Nachahmungs-,  des  Kunst-  und  Gestaltungstriebes.  Die 
Voraussetzung  findet  ihre  Bestätigung  nicht  blos  durch  geschicht- 
liche Urkunden;  sie  findet  sie  auch  in  noch  vorhandenen  bild- 
lichen Denkmalen  des  ältesten  Culturvolkes,  der  Aegypter,  um 
hier  von  dem  Prioritätsanspruch  der  Inder  abzusehen. 

Der  Sinn  für  die  Bedeutung  jenes  Wandelspiels  in  den  Na- 
turerscheinungen war  bei  den  Aegyptern  so  tief  und  lebendig, 
dass  sie  dasselbe  in  Gultus-Scenen  versinnlichten,  in  welchen 
die  Vergänglichkeits-  Erscheinungen  im  Naturleben  als  Leidens- 
und Sterbensgeschichten   von   Gottheiten   dargestellt   wurden.  *) 


1)  Creuzer,  Symb.  I,  132. 
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Diese  Scenen  tragen  den  Charakter  eines  allegorischen  Kalender- 
Schauspiels,  einer  in  Handlung  gesetzten  GWtterverbildlichung  der 
Jahreszeiten,  worin  die  Pharaonen  und  Priester,  einen  dramatischen 
Zodiacus  gleichsam  auffahrend,  diese  Gottheiten  agirten.  Zugleich 
wurde  dieses  natursymbolische  Mysterium  in  seiner  ideellen  Be- 
deutung, als  mimische  Darstellung  der  Unsterblichkeitslehre 
gefeiert.  Ein  ähnliches  Unsterblichkeitsfest  mit  mimischer  Dar- 
stellung der  Heilslehre  vom  ewigen  Leben  der  Seele  stiftete  auch 
jener  thraMsche  Volksheros  der  Geten,  jener  ZamoMs,  welcher, 
nach  Herodot1),  zu  Samos  bei  Pythagoras  als  Knecht  gedient 
hatte,  und  dann,  als  er  die  Freiheit  wieder  erlangt,  die  Lehre  von 
der  Unsterblichkeit,  die  Pythagoras  von  den  ägyptischen  Prie- 
stern sich  angeeignet,  in  seiner  Heimath  den  Geten,  seinen  Lands- 
leuten, vortrug  und  durch  mimische  Spiele  feierte.2) 

Als  thatsächlicher  Beleg  für  jene  Mysterien -Darstellungen 
der  Aegypter  mag  u.  a.  eine  ägyptische  Urkunde  gelten,  mit 
welcher  uns  eine  kleine  aber  werthvolle  Schrift  von  Heinrich 
Brugsch  bekanntmachte.3)  Unseres  Wissens  ist  das  bereits  1850 
erschienene  Werkchen,  auf  die  beregte  Urkunde  hin,  noch  nicht 
benutzt  worden.  Dasselbe  enthält  S.  54  ff.  nachstehende  ebenso 
sinnreiche  als  treffende  Auslegung  des  hieroglyphisch-hieratischen 
Inhalts  einer  ägyptischen  Papyrusrolle: 

„Es  war  eine  alte  herkömmliche  Sitte  bei  den  Aegyptern  dem 
Todten  mit  in's  Grab,  gleichsam  als  Leitfaden  für  seine  anzutre- 
tende Wanderung  durch  die  Nachtregionen  der  untern  Hemi- 
sphäre, eine  Bolle  mitzugeben,  welche  eine  genaue  Beschreibung 
aller  der  Gegenden,  durch  welche  die  Seele  kommen  muss,  so 
wie  Gebete  an  die  Götter  und  Genien  enthält,  welche  theils  als 
königliche  Inhaber,  theils  als  Wächter  in  den  furchtbaren  Woh- 
nungen ihren  Platz  haben.  Der  Inhalt  aller  dieser  Bollen  ist 
somit  derselbe,  und  in  der  That  erweisen  sie  sich  nach  genauer 
Prüfung  bald  als  längere,  bald  als  kürzere  Bedactionen  eines  und 
desselben  ursprünglichen  Textes,  dessen  Abfassung  in  die  graue 


1)  IV,  95.  —  2)  Vgl.  Creuzer,  Conimentt.  Herodott.  I,  165.  §  13.  — 
3)  Uebersichtliche  Erklärung  ägyptischer  Denkmäler  des  Königl.  Neuen 
Museums  zu  Berlin.  Ein  kleiner  Beitrag  zur  Eenntniss  des  alten  Aegyp- 
tens.    Berl.  1850. 
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Vorzeit  zurückgeht  und  dem  neuere  Gelehrten  den  Namen  Todten- 
ritual  oder  Todtenbuch  beigelegt  haben.     Bildliche  Darstel*- 
langen,  die  oft  ganz  hübsch  ausgemalt  sind,  thun  häufig  genug 
das  Ihre,  den  Text  verständlicher  zu  machen,  als  er  es  sonst  seyn 
würde.    Eine  Hauptdarstellung,  die  in  keiner  dieser  Bollen  fehlt, 
ist  die  des  unterirdischen  Todtengerichtes,  der  ich  desshalb 
eine  nähere  Erklärung  nicht  versagen  darf.    Es  stellt  das  Bild 
einen  Saal  im  Durchschnitt  dar,  in  den  Inschriften:  der  Saal 
der  Wahrheiten  d.  h.  der  Gerichtssaal  genannt,  in  welchem 
das  Gericht  über  den  Todten  stattfindet,  der,  geführt  von  der  Göt- 
tin Ma  oder  Me  (der  Wahrheit),  gewöhnlich  seine  linke  Hand  wie 
zur  Betreuerung  erhoben,  die  rechte  an  sein  Herz  gelegt,  eine 
Bede  vor  dem  Osiris  herzusagen  scheint,  von  der  ich  weiter  unten 
sprechen  werde.    Kleine,  in  zwei  Beihen  sitzende  Gestalten  mit 
dem  Symbole  der  Wahrheit  und  der  Kraft:  der  Straussfeder,  dem 
gewöhnlichen  Abzeichen  der  Bichter  oder  der  Krieger,  auf  dem 
Kopfe,  und  mit  ebenderselben,  oder  einem  schwertförmigen  In- 
strumente vor  sich  in  der  Hand,  stellen  die  42  himmlischen  Bei- 
sitzer des  Oberrichters  Osiris  dar,  gewissermassen  ein  Abbild  des 
irdischen  Gerichtspersonals  der  Aegypter,   das  aus  ebensovielen 
Personen  und  dem  Oberrichter  zusammengesetzt  war.    Als  grösste 
Figur  in  der  Scene  tritt  sodann  die  sitzende  Gestalt  des  Osiris 
hervor,  der  mit  allen  Würden  seiner  Macht  bekleidet:  der  Krone 
Atef,  der  Geissei  und  dem  Krummstabe,  und  ausserdem  als  Osiris- 
Mumie  mit  Binden  umgürtet  ist  .  .  .  .  .  .  Diesem  folgen  dann 

die  Darstellungen  der  vier  Genien  der  Todten,  sämmtlich  Kinder 
des  Osiris,  die  bald  über  einer  Papyrusstaude,  bald  über  einem 
Opfertische  stehen.  Ihnen  schliesst  sich  das  Fressen  der  Amenti 
(Unterwelt)  an,  der  unmittelbar  an  den  Höllenhund  Cerberus  der 
griechischen  Mythologie  erinnern  muss.  Eine  Hündin  mit  weit 
aufgesperrtem  Bachen  und  fletschenden  Zähnen  sitzt  als  Wächter 
der  Unterwelt  auf  einem  Gebäude  mit  verschlossener  Pforte.  Hin- 
ter der  Hündin  hockt  auf  dem  oberen  Theile  eines  Lituus  ein 
junges  Kind,  nach  ägyptischer  Darstellung  die  rechte  Hand  zum 
Munde  fahrend,  in  der  linken  eine  Geissei  haltend.  Dies  ist  der 
Horpe  chrat  (Horus  das  Kind),  Harpokrates,  Symbol  der  aufge- 
henden Sonne. 

„Interessant  ist  die  nie  fehlende  Darstellung  der  Waage  und 
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der  damit  beschäftigten  Wesen.  Eine  Waage  ruht  auf  einem 
Ständer,  dessen  Spitze  ein  Kynoscephalus  (hundesköpfiger  Affe)  ein- 
nimmt. An  der  einen  Schale  ist  der  schakalsköpfige  Anup 
(Anubis),  an  der  andern  der  sperberköpfige  Hör  geschäftig;  die 
letztere  Gottheit  regulirt  mit  bedächtig  stützender  Hand  das  Richt- 
Loth,  um  den  Ausschlag  genau  zu  erkennen.  Gewogen  werden 
aber,  wie  leicht  zu  denken,  die  Thaten  des  Verstorbenen,  oft  sym- 
bolisch durch  die  Hieroglyphe  Herz  angedeutet,  welche  auf  der 
einen  Schale  der  Waage  ruht,  während  auf  der  andern,  oder  wohl 
auch  auf  beiden  die  Straussfeder,  Symbol  der  Wahrheit,  steht. 
Der  ägyptische  Psychopompos  (Seelenführer)  endlich  Thoth  (Her- 
mes), mit  Ibiskopf,  zeichnet  die  Worte  des  Verstorbenen  oder 
das  Besultat  der  Wägung  auf. 

„Gewöhnlich  wird  man  unmittelbar  zur  Seite  dieser  Darstel- 
lung tabellarisch  oder  columnenartig  geschriebene  hieroglyphische 
oder  hieratische  Texte  finden,  welche  die  Namen  der  42  beisitzen- 
den Kichter  und  das  sogenannte  negative  Sündenregister  enthalten, 
welches  der  Verstorbene  herzusagen  scheint,  Vor  jedem  der  42 
Richter  eine  der  42  Gapitalsünden  von  sich  abwehrend,  von  denen 
ich  einige  in  der  Uebersetzung  folgen  lassen  will: 

Nicht  habe  ich  gestohlen  .  .  .  Nicht  habe  ich  ge- 
logen .  .  .    Nicht  habe  ich  verleumdet  .  .  .    Nicht  habe   ich 
die  Ehe  gebrochen  .  .  .    Nicht  habe  ich  auf  Gott  geschmäht 
...  u.  s.  w. 
„Nehmen  wir  uns  den  Kern  aus  diesen  verneinten  Sunden  heraus, 
so  erhalten  wir  ethische  Gebote,  die  zu  den  ältesten,  ehrwürdig- 
sten gehören  dürften,  welche  auf  die  Nachwelt  gekommen  sind, 
ja  vielleicht  selbst  den  Mosaischen  zum  Vorbilde  gedient  haben. . . . 
„Fragt  man  zuerst,  in  welcher  Kedeform  der  Inhalt  des  Todten- 
buchs  uns  entgegentritt,   ob  in  prosaischer  oder  poetischer,   so 
scheint  es  am  sichersten,  der  letzteren  Gattung  allein  den  Vor- 
zug" zu  geben,  da  der  grösste  Theil  des  langen  Hieroglyphen-Textes 
eine  lebendige,  freilich,  wohl  zu  verstehen,  ägyptisch  poetische 
Sprache  enthält,  die  hin  und  wieder  von  leicht  erkennbarer,  trocke- 
ner Prosa  unterbrochen  wird.    Die  letztere,  häufig  genug  im  Texte 
durch  rothe  Initialen  angedeutet,   ist  entweder  überschriftlicher 
Natur,  oder  sie  dient  dazu,  Personen  sprechend  einzufahren  mit 
den  kurzen  Worten:  Bede  des  und  des,  oder:  es  spricht  der 
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und  der.  Hieraus  geht  hervor,  dass  wir  es  mit  mehreren  Per- 
sonen zu  thun  haben,  was  eine  kurze  Einsicht  in  den  Inhalt  des 
Textes-  bald  bestätigt.  Entweder  nämlich  spricht  der  Verstorbene 
oder  die  Bede  von  Göttern  und  Genien  wird  vernommen,  die  sich 
zu  dem  Verstorbenen  wenden.  Somit  können  wir  die  gewiss  nicht 
zu  gewagte  Behauptung  aufstellen,  dass  das  Todtenbuch  ein 
religiöses  Drama  sey,  dessen  Hauptperson  der  Verstorbene,  die 
übrigen  handelnden  Personen  Götter,  und  dessen  Hauptgegenstand 
die  Wanderung  des  Todten  durch  die  Unterwelt  und  seine  Aben- 
teuer daselbst  enthält.  Unter  dieser  Voraussetzung  wird  es  zu- 
gleich leicht,  die  ganze  Anordnung  und  Eintheilung  des  Todten- 
buches  zu  verstehen,  das  die  Gelehrten  bald  in  drei,  bald  in 
mehrere  Hauptstücke  zusammengefaßt  haben,  wohl  fühlend,  dass 
innere  Gründe  eine  derartige  Vereinfachung  zum  Verständniss  des 
Ganzen  nothwendig  erheischen. 

„Die  Handlung  ist  also  eine  Wanderung,  die  mit 
der  Abfahrt  von  dieser  irdischen  Welt  beginnt  und  mit 
der  Ankunft  in  die  himmlischen  Wohnungen  und  der 
Verklärung  der  Seele  im  Lichte  der  Sonne  ihr  Ziel  fin- 
det. Die  einzelnen  Acte  vertheilen  sich  demnach  so,  dass  stets 
neue.  Gegenden  mit  ihren  Bewohnern  zum  Vorschein  kommen, 
die  theils  im  Text,  theils  in  den  kleinen  Bildern  oberhalb  des- 
selben genau  beschrieben  sind.  Um  nur  ein  Beispiel  zu  geben, 
vergönne  man  mir,  die  erste  Scene  des  ersten  und  ältesten  Actes 
—  des  grossen  Drama' s  ein  wenig  genauer  zu  betrachten,  deren 
Scenerie  die  bildliche  Darstellung  in  folgender  Weise  andeutet. 
Es  ist  die  Abfahrt  des  Todten  in  das  Grab,  worum  es  sich  han- 
delt. Auf  einer  Barke  liegt  als  Mumie  unter  einem  Baldachin 
der  Osiris- Verstorbene,  zu  seinen  Häupten  beweint  von  der  Göttin 
Nebthi,  zu  seinen  Füssen  von  der  Isis;  ein  Steuermann  lenkt 
das  Steuer  der  Barke,  die  nach  dem  Grabe  hingezogen  wird. 
Hinter  dem  Todten  und  der  Barke  folgt  der  Sarkophag  und  das 
Grab,  gleichfalls  an  einem  Stricke  gezogen,  nebst  einer  Reihe 
klagender  Personen,  die  gewiss  die  nächsten  Verwandten  und 
sonstigen  Theilnehmer  repräsentiren.  Vor  dem  Todten  fuhrt  ein 
Treiber  den  Opferstier  hinter  einer  Reihe  von  Personen,  die  im 
feierlichen  Marsche  verschiedene  auf  Opfer  und  auf  Götterverehrung 
bezügliche  Gegenstände  tragen.     Der  Stier  wird  geschlachtet, 
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Opfer  den  Göttern  und  dem  Todten  bereitet,  der  Verstorbene  zieht 
ein  in  sein  Grab  und  sein  Weib  weint  bitterlich  vor  der  Mumie 
des  geliebten  Mannes,  die  ihr  Anubis,  der  schakalsköpfige  Gott, 
vorzuhalten  scheint,  besprengt  von  der  Libation  eines  Priesters. 
Man  sieht  die  Leichenstelle  und  das  Grab.  Der  Todte  tritt  aus 
diesem  hervor,  und  niederknieend  betet  er  die  Abendsonne  an. 

„Der  eigentliche  Text  beginnt  nun  mit  einer:  Anrede  an 
den  Osiris  durch  Tot,  den  König  der  Ewigkeit,  also  den 
Verfasser  des  Drama's,  denn  als  solcher  wird  er  ausdrücklich  im 
Texte  selbst  später  genannt.  Osiris  ist  aber  kein  Anderer  als  der 
Verstorbene  selbst,  der,  wie  man  schon  weiss,  als  frommer  und 
gerechter  Erdensohn  Osiris  nach  seinem  Tode  genannt  wurde. 
Tot  spricht  nun:  Ich  bin  ein  grosser  Gott  in  der  Barke,  ich  habe 
gekämpft  für  dich,  ich  einer  von  den  Götterbildern  Tetnetsu,  die 
rechtfertigen  den  Osiris  gegen  seine  Feinde  an  dem  Tage,  wo 
gerichtet  werden  die  Worte  derer,  welche  sich  .versündigt  haben 
gegen  dich,  Osiris.  Ich  bin  einer  von  den  Götterbildern,  den 
Kindern  der  Nutpe  (Bhea),  die  getödtet  haben  die  Feinde  des 
Urthet  und  zurückgedrängt  die  Frevler,  welche  sich  versündigt 
haben  gegen  dich,  Horus.  Ich  habe  gekämpft,  ich  habe  ange- 
griffen für  deinen  Namen,  ich  Tot,  der  Rechtfertiger  des  Horus 
gegen  seine  Feinde  an  jenem  Tage,  wo  gerichtet  werden  die  Worte 
im  Palaste  des  Landes  Pen. 

„Ich  bin  Tot,  der  Sohn  des  Tot,  ich  bin  erzeugt  in  Tathu, 
ich  bin  geboren  in  Tathu,  ich  bin  bei  den  Weibern  des  Osiris, 
die  beklagen  den  Osiris  in  den  Tempeln  von  Aegypten. 

„Die  Rede  des  Tot  ist  zu  Ende.  Ohne  den  geringsten  Zwi- 
schenraum oder  sonstige  Andeutung  im  Texte  erscheint  plötzlich 
ein  Passus,  der  zu  der  Bede  des  Tot  nicht  gehören  kann,  sondern 
gleichsam  einem  Chore  zufallt,  der  in  den  Ruf  ausbricht;  Ge- 
rechtfertigt ist  Osiris  gegen  seine  Feinde,  zurückgedrängt  ist  er, 
Pro,  durch  Tot!  Gerechtfertigt  ist  Osiris  gegen  seine  Feinde,  zu- 
rückgedrängt hat  Tot! 

„Tot  nimmt  seine  Rede  wieder  auf  und  erzählt  in  ähnlicher 
Weise,  wie  er  mit  Horus  den  Osiris  gerächt  habe  und  als  heilige 
Person  an  den  Festtagen  zu  Ehren  des  Osiris  und  anderer  Göt- 
ter zugegen  gewesen  wäre.  Der  Chor  (man  verzeihe  mir  diesen 
Ausdruck  fortan)  fällt  plötzlich  ein:  Ach,  es  gehen  einher  die 
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frommen  Seelen*  im  Hause  des  Osiris,  ach  lasst  auch  einhergehen 
die  Seele  des  Osiris  N.  N.,  Sohnes  der  N.  N.  mit  euch  im  Hause 
des  Osiris,  damit  er  sehe,  gleich  wie  ihr  sehet,  damit  er  höre, 
gleichwie  ihr  hört,  damit  er  stehe,  gleichwie  ihr  steht,  damit  er 
sitze,  gleich  wie  ihr  sitzt! 

„Ach,  gegeben  werden  Brote  und  Getränke  den  frommen  See- 
len im  Hause  des  Osiris,  gebt  Brote  und  Getränke  zur  Zeit,  wann 
erscheint  der  Osiris  N.  N.  mit  euch! 

„In  dieser  Weise  wird  zuletzt  der  dritte  Wunsch  ausgespro- 
chen, dass  der  Verstorbene  ungehindert  seinen  Weg  zurücklegen 
möge.  Es  erfolgt  die  Antwort,  gewiss  doch  nur  aus  dem  Munde 
derer,  welche  sehen,  wie  ihm  alles  dies  zu  Theil  wird  und  die 
den  Gegenchor  vertreten  können. 

;,Nicht  ist  er  abgewiesen,  nicht  ist  er  zurückgegangen,  er 
schreitet  einher  gepriesen  und  er  erscheint  geliebt,  er  ist  gerecht- 
fertigt und  sein  Befehl  wird  vollbracht  im  Hause  des  Osiris  u.  s.  w. 

„Der  Verstorbene  spricht  zum  erstenmale  selbst;  in  seiner 
Bede  bemerkt  er:  auch  ich  stehe  vor  dem  Herrn  der  Götter,  auch 
ich  betrete  das  Land  der  Wahrheit,  auch  ich  erscheine  wie  der 
lebendige  Gott,  auch  ich  strahle  wie  die  andern  Götter  im  Him- 
mel, ich  bin  gleichwie  eurer  einer,  mein  Gang  ist  aufgestellt  im 
Lande  Char,  ich  schaue,  wie  einhergeht  der  erhabene  Orion,  wie 
er  passirt  den  Himmelsocean.  Seine  Bede  schliesst  mit  einem 
Lobliede  auf  den  Osiris,  den  er  so  verherrlicht: 

„Gelobt  seyst  du  Osiris  der  Amente,  weil  du  bewilligt  hast, 
dass  ich  gehen  durfte,  um  mich  mit  dem  Westen  zu  vereinigen, 
dass  mich  empfingen  die  Herren  der  Welt  Toser,  die  zu  mir  sag- 
ten, willkommen!  willkommen  in  der  Vereinigung!  die  mir  einen 
Sitz  bereiteten  an  dem  grossen  Orte  bei  den  Tetnetsu  u.  s.  w. 

„Diese  erste  Scene  des  Vorspiels  schliesst  mit  den  Worten: 

„Es  ist  dies  Buch  vorzulesen  auf  der  irdischen  Welt,  und  es 
ist  zu  setzen  in  Buchstaben  auf  den  Sarg. 

„Dass  Theile  des  Todtenbuchs  vorgelesen  wurden,  steht  fest, 
da  in  den  bildlichen  Darstellungen  der  Leichenpapyre  oftmals  eine 
Person  erscheint,  die  aus  einem  aufgerollten  Buche  in  der  Hand 
zu  lesen  scheint,  ja  wir  kennen  selbst  die  Leute,  denen  dies  Amt 
zukam.  Dass  diese  ausserdem  nicht  bei  dem  blossen  Vorlesen 
werden  stehen  geblieben  sein,  sondern,  wie  gewisse  Stellen  in  al- 
I.  3 
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ten  Schriftstellern  andeuten,  unter  Gesang  den  heiligen  Text  vor- 
trugen, lässt  sich  vermuthen,  ja  fast  gewiss  behaupten.  Ist  es 
anzunehmen,  dass  die  Partieen  des  Verstorbenen,  die  Ansprachen 
der  Götter  u.  s.  w.  den  Kolchyten  anheimfielen,  so  bildeten  den 
Chor  die  Verwandten  des  Verstorbenen  einerseits  und  die  Volks- 
menge andererseits,  was  feststeht,  da  Diodor  in  seiner  historischen 
Bibliothek  erzählt:  „dass  die  Verwandten  zuletzt  die  Götter  der 
Unterwelt  anrufen,  sie  mögen  ihn  (den  Todten)  in  die  Wohnungen 
der  Frommen  aufnehmen.  Die  Volksmenge  stimmt  in  die  Lob- 
sprüche ein,  und  hilft  den  Todten  verherrlichen,  der  nun  in  der 
Unterwelt  mit  den  Frommen  fortleben  soll." 

„Die  fernere  Eintheilung  des  Textes  kann  ich  hier  nur  in  gross- 
ten  Umrissen  geben.  Der  Verstorbene,  den  wir  oben  knieend  vor 
der  Gottheit  der  Abendsonne  (ägyptisch:  Atum,  Tum)  verlassen 
haben,  steigt  nun  in  die  Barke  derselben  ein  und  es  beginnt  die 
Fahrt  in  der  untern,  der  Nacht -Hemisphäre,  von  Westen  nach 
Osten.  Die  wunderbarsten  Erscheinungen  treten  dem  Todten  in 
den  Weg,  aber  als  frommer  Osiris  wird  er  beschätzt  und  gerecht- 
fertigt gegen  alle  seine  Feinde.  Die  schrecklichsten  Krokodile 
und  Schlangen  und  anderes  Gethier  müssen  ihm  weichen,  denn 
jedes  Glied  seines  Körpers  wird  beschützt  durch  seine  besondere 
Schutzgottheit.  Unseren  Aerzten  zu  Gefallen  will  ich  nach  ägyp- 
tischer Vorschrift  den  Körper  seciren  und  die  waltende  Gottheit 
daneben  stellen.    Also  beschützt  sind: 

Die  Haare  vom  Nunpe  (Okeanos), 

das  Gesicht  vom  Rä  (Helios), 

die  Augen  von  der  Hathor  (Aphrodite), 

die  Ohren  vom  Tapheru, 

die  Nase  vom  Chentsechem  u.  s.  w. 

„So  ist  der  ganze  Mensch  vom  Scheitel  bis  zu  den  Zehen  zer- 
gliedert. Jede  Gottheit  hat  ihr  besonderes  Stück  zu  beschützen, 
und  ich  denke  unter  der  Obhut  von  neunzehn  Göttern  und  Göt- 
tinnen wird  es  dem  Verstorbenen  eben  nicht  schwer  gewesen  sein, 
die  unterirdische  Fahrt  zu  bestehen.  Nach  diesem  typhonischen 
Kampfe  stärkt  sich  derselbe  mit  himmlischer  Speise  und  Trank, 
um  sich  weiter  vorzubereiten,  im  Lichte  der  Sonne,  dem  Endziel 
seiner  Beise,  geoffenbart  zu  werden.  Er  muss  eine  Menge 
von  Verwandlungen  durchmachen,  aus  denen  er  zuletzt 
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als  ein  Sperber  mit  Menschenkopf,  dem  Bilde  der  rei- 
nen, geläuterten  Seele  (in  ähnlicher  Gestalt,  wie  z.  B.  grie- 
chische Vasenmaler  die  Sirenen  darzustellen  pflegen)  hervorgeht, 
um  sich  emporzuschwingen  zu  dem  Urquell  alles  ma- 
teriellen wie  geistigen  Lebens.  Innerhalb  des  eben  gege- 
benen Verlaufes  des  Stückes  gehören  episodisch  eine  Menge  ein- 
zelner Handlungen,  wie  das  oben  beschriebene  Todtengericht,  die 
Abenteuer  in  den  Höllenburgen,  mit  der  Beschreibung  der  Amu- 
lette für  den  Todten  u.  a.  m.,  was  in  den  Todtenpapyren  mehr 
oder  minder  ausführlich  behandelt  wird/1 

Wir  ergänzen  die  Lichtseite  dieser  Wanderungen  der  from- 
men, selbst  zu  Osiris  gewordenen  Pilger-Seele  mit  der  Nachtseite 
dazu,  woflur  uns  S.  70  ff.  einige  werthvolle  Andeutungen  bietet: 

„Tag-  und  Nachtgötter,  wie  Tag-  und  Nacht -Hemisphäre, 
sind  die  beiden  grössten  Hälften  der  ägyptischen  (astronomischen) 
Mythologie.  .  .  .  Ein  tiefer,  sinniger  Gedanke  spricht  sich  in  der 
Auffassung  des  Aegypters  vom  Menschenleben  aus,  indem  er  seine 
irdische  Wallfahrt  dem  Tageslaufe  der  Sonne,  seine  jenseitige  dem 
unsichtbaren  Nachtlaufe  desselben  Gestirnes  vergleichend  zur  Seite 
stellt.  Im  Osten  des  Himmels  als  ein  junges  Kind,  als  Horus 
der  junge  (Harpechrat,  Harpokrates)  geboren,  beginnt  die  Sonne 
—  in  ihrer  Barke  (Bin)  den  himmlischen  Ocean  zu  durchlaufen, 
wie  Helios  auf  seinem  Viergespann  die  Sonnenbahn.  .  .  .  Die 
Feinde  der  Sonne  und  des  Lichtes,  vor  allem  die  Riesenschlange 
Apap  (Apophis),  das  Urbild  des  Bösen,  versperren  ihr  den  Weg, 
aber  die  Feinde  werden  geschlagen,  die  Schlange  erwürgt  und  im 
westlichen  Horizonte  steigt  sie  nieder  in  die  Unter- Hemisphäre, 
oder,  wie  es  ägyptisch  heisst:  vereinigt  sie  sich  mit  dem  Sonnen- 
berge des  westlichen  Himmels,  aufgenommen  von  der  Göttin 
Nutpe,  die  das  Amt  der  griechischen  Thetis  versieht.  Der  An- 
blick der  untergehenden  Sonne,  ihre  Vereinigung  mit  den  Woh- 
nungen der  Schatten,  erscheint  dem  Äegypter  als  in  enger  Be- 
ziehung stehend  mit  dem  dahinscheidenden  Menschen;  er  ist  nicht 
todt,  sondern  jetzt  erst  beginnt  das  eigentliche  Leben  in  den  ewi- 
gen Wohnungen,  sobald  die  aushauchende  Seele  nach  vollbrach- 
tem Tageslauf  den  Körper  verlassen  und  sich  mit  der  untern 
Hemisphäre,  dem  Nachtiaufe  der  Sonne  folgend,  vereinigt  hat. 
Während  der  zwölf  Stunden  der  Nacht,  versinnlicht  durch  Kro- 

3* 
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kodile,  beginnt  die  Fahrt  in  umgekehrter  Sichtung  von  Westen 
nach  Osten.  Die  Sonne,  jetzt  ganz  dunkel  dargestellt,  durchläuft 
75  himmlische  Zonen  (Kelte),  denen  eben  so  viele  strafende 
Dämonen  vorstehen.  Hier  müssen  die  Sünder  bleiben  und 
die  schrecklichsten  Qualen  erdulden,  hier  ist  die  ägyptische  Hölle. 
Die  frommen  Seelen  dagegen  gelangen  bis  zum  Osten  und  es  be- 
ginnt eine  neue  Wanderung,  die  zum  Urquell  des  geistigen  Lebens, 
zum  Arion,  dem  verborgenen,  hinführt,  sie  werden  verklärt  im 
Lichte  der  reinen  Weltsonne." 

Von  Todtengerichten  der  Aegypter  erzählt  Herodot  *)  und 
Diödor2),  worüber  Zoega3)  und  Creuzer4)  sich  näher  auslassen. 
Zur  Veigleichung  mit  der  von  Brugsch  erklärten  Papyrusrolle  im 
Berl.  Museum  können  die  in  Mumiengräbern  gefundenen  Papyrus- 
rollen  dienen,  welche  Denon  hat  abzeichnen  lassen.5)  Ferner  die 
in  demselben  Werke  befindlichen  Abbildungen  der  Wandmalereien 
in  dem  Isis-Tempel  zu  Theben 6)  und  bei  Jomard. 7)  Nach  Zoega 
war  die  ägyptische  Lehre  von  der  Seelenwanderung  die8):  Es 
dauern  die  Seelen  nach  dem  Tode  fort  und  zwar  in  dem  Körper, 
in  dem  sie  auf  Erden  eingeschlossen  waren.  Mit  der  Vernichtung 
und  dem  Untergange  desselben  aber  verlassen  sie  ihn  und  gehen 
in  einen  andern  Körper,  und  zwar  in  einen  Thierkörper  ein. 
Creuzer  hat  seine  Ansichten  über  die  Metensomatose,  Ueberkör- 
perung  oder  Seelenwanderung,  ausführlich  in  der  Symbolik  ent- 
wickelt.») 

Brugsch's  Mitfcheilung  reicht  hin,  um  in  den  ägyptischen  An- 
schauungen die  der  Divina  Comedia  des  Dante  zu  erkennen,  die 
wir  an  einem  andern  Orte  10)  als  ein  ägyptisch  -orphisches  Epos, 
im  Gegensatze  zu  dem  Homerischen  Epos,  charakterisirt  haben. 
In  der  Göttlichen  Komödie  ist  es  der  leibhafte  Dichter  selbst,  zu- 
gleich aber  dessen  Seele,  die  eine  Busswanderung  und  Läuterungs- 
wallfahrt durch  die  drei  Seelenreiche  vollbringt,  bis  sie  in  der 
Dreieinigkeits-Beschauung,  ähnlich  wie  die  Osiris-Seele  des  Aegyp- 
ters  im  Anblick  und  in  der  Lichtverklärung  der  reinen  Weltsonne, 
sich  zur  höchsten  Seligkeit  erhebt.    Die  Anschauungsweise  des 

1)  II,  123.  —  2)  I,  96.  —  3)  de  Öbeliscc.  p.  295  sqq.—  4)  Symbol. 
II,  151.  —  5)  Descr.  de  TEg.  Vol.  IL  Antiqq.  p.  165  sq.  pl.  60,  64,  141. 

—  6)  das.  pl.  35.  —  7)  Les  Hypogees  de  Thebes.  —  8)  de  Öbeliscc.  p.  390. 

—  9)  I,  S.  137—147.  —  10)  Deutsche  Jahrbücher  Bd.  HL  H.  I.  April  1862. 
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grössten  christlich  mystischen  Dichters  ist  mit  der  ägyptischen 
so  tief  innerlich  verwandt,  dass  bei  ihm  durchgängig  auch  jene 
Wechselsymbolik  von  Idee  und  wirklicher  Person  parallel  läuft 
mit  der  Gleichbildlichkeit  in  der  gemeinsamen  Buss-  und  Wall- 
fahrt, welche  die  Menschenseele  in  dem  ägyptischen  unterwelt- 
lichen Nachtreich  mit  der  wirklichen  Sonne  antritt,  die  aber  doch 
wieder  auch  ihr  geistiges  Gedankenbild,  den  Osiris,  bedeutet. 
Aehnlich  wie  in  Dante's  Göttlicher  Komödie  Beatrice  z.  B.  die 
wirkliche  Beatrice,  zugleich  aber  auch  die  göttliche,  glaubens- 
selige Vernunft  vorstellt,  beide  in  Einer  Person. 

Der  Grundmangel  des  ägyptischen  Seelen-Läuterungsbegriffs, 
der  ägyptischen  Symbolik  von  Natur  und  Geist  überhaupt,  liegt 
darin,  dass  für  sie  das  Naturwesen  nur  die  Yerlarvung  und  Maske 
des  Geistes  ist,  dessen  Mumiensarg  gleichsam,  wie  denn  Piaton, 
ganz  im  ägyptischen  Sinne,  den  Leib  „den  Kerker  der  büssenden 
Seele"  nennt.2)  Aus  einem  Naturbeseelenden  Schöpfer  und  Wesens- 
grunde ihrer  Existenz,  aus  einem  Läuterer  und  Verinnerlicher  der 
Natur  zur  Selbsterkenntniss  im  menschlichen  Bewusstseyn,  wird 
der  Geist  in  der  ägyptischen  Metempsychose  oder  Metensomatose 
zum  Spuk  und  die  Natur  zum  leeren  Gehäuse,  zum  buntbemalten 
Hieroglyphenkasten,  worin  der  Sinngehalt,  wie  eine  Mumie,  ein- 
balsamirt  und  eingesiegelt  ruht.  Natur  und  Idee  bleiben  sich 
ewig  fremd  und  entgegengesetzt,  und  jener  Kreislauf,  die  ganze 
Seelenwanderung  ist  gleichsam  nur  ein  fehlerhafter  Zirkel  der  sym- 
bolisirenden  Logik,  aus  welchem  das  Symbol  nicht  herauskommt, 
und  sich  nicht  zur  wahrhaften.  Welt-  und  Gotteserkenntniss  im 
menschlichen  Selbstbewusstseyn  befreit.  Bei  dieser  Scheinbewegung 
musste,  trotz  den  in  allgemeiner  Form  darin  enthaltenen  Ideal- 
momenten des  Drama*s,  auch  dessen  Entwickelung  in  der  Unsterb- 
lichkeits-  und  Läuterungs-Symbolik  der  ägyptischen  Passionsspiele 
erstarren.  Der  eigentliche  Lebenspunkt,  das  individuell  Mensch- 
liche, das  Selbstbestimmte,  das  Charakter -Moment,  fehlt,  ohne 
welches  selbst  das  plastische  Bildwerk  eine  Todtenkiste  bleibt,  ein 
solches  Seelengehäuse  in  Menschenform,  gleich  an  Werth  mit  der 
Thierform,  ja  deren  niedrigere  Stufe  sie  vorstellt,  da  die  Menschen- 
gestalt erst  durch  die  Thiergestalt  hindurchgehen  muss,  um  für 


1)  Cratyl.  p.  400  B. 
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Osiris  würdig  zu  gelten,  und  des  Gottes  Seele  selbst  nicht  als 
Menschenwesen,  sondern  als  Ochs  Apis  verehrungs-  und  anbetungs- 
werth  erscheint;  während  im  hellenischen  Bildwerk  sich  die  frei- 
gewordene Persönlichkeits -Idee  als  Gottgestalt  aus  dem  mensch- 
lichen Geiste  herausschwingt.  Wie  möchte  nun  gar  die  dramatische 
Idee  zur  Verwirklichung  gelangen  ohne  den  Conflict  von  freibe- 
wusster  Individualität  mit  der  im  Volkswesen  und  dessen  Sitten- 
ordnung individualisirten  Gottesidee  P  Zur  Verwirklichung  gelangen 
ohne  das  ethische  Moment,  das  die  dramatische  Bewegung  we- 
sentlich bestimmt,  und  das  in  der  oben  mitgetheilten  liturgischen 
Todtengerichts-Mysterie  in  ein  „negatives  Sündenregister"  erlischt? 
Oder  sollen  und  müssen  im  Drama  nicht  alle  Wirkungen,  Wand- 
lungen und  Schuldgeschicke  sich  aus  einem  positiven  Thun  und 
Wollen  entwickeln? 

Wie  dieses  Charakter-Moment  und  durch  welchen  Volksgeist 
dem  Drama  als  Lebensodem  eingehaucht  worden,  das  kann  schon 
aus  den  hellenischen  Mysterien  erhellen;  ob  sie  gleich  in 
ihren  Culten  und  Anschauungen  nur  die  der  Aegypter  wiederzu- 
spiegeln  scheinen.  Wir  dürfen  aus  dem  umfangreichen,  von  be- 
rühmten Forschern  in  Lehr-  und  Streitschriften  erschöpfend  durch- 
gearbeiteten Stoff  nur  das  unserem  Zwecke  Dienliche  entnehmen, 
und  selbst  dieses  blos  andeutend  berühren.  Auch  von  der  Kritik 
der  Mysterien  können  wir  absehen,  und  jeder  der  darüber  aufge- 
stellten vier  Hauptänsichten  beitreten,  ohne  ein  Hysteron-Proteron 
für  unsere  Geschichte  des  Drama's  zu  befürchten.  Ob  nämlich  die 
ältere  Auffassung  die  richtige,  welche  den  Ursprung  der  griechi- 
schen Mysterien  oder  Weihanstalten  weit  vor  Homer  in  die  my- 
thische Vorzeit  zurückverlegt,  wie  Sainte  Croix,  Creuzer,  Warburton, 
Plessing  u.  A.  thaten.  Oder  ob  die  gegnerische  von  J.  H.  Voss,  in 
den  Mythol.  Briefen  und  in  der  Antisymbolik,  geltend  gemachte, 
durch  Lobeck's  Aglaophamos  im  Wesentlichen  bestätigte  Ansicht 
eine  festere  kritische  Begründung  in  Anspruch  nehme.  So  wäre 
nach  Voss  Alles,  was  ausserhalb  der  Homerischen  Mythologie  bei 
den  Hellenen  auf  die  Bahn  gebracht  und  von  den  Götterwesen 
gedeutet  wurde,  als  nachhomerische  Neuerung,  Geschichtsverföl- 
sehung  und  „Pfaffentrug"  der  Mystiker  und  Orphiker  zu  verwerfen, 
von  deren  Anschauungen  die  ersten  Spuren  bei  Hesiod  (OL  20), 
und  in  den  fälschlich  dem  Homer  zugeschriebenen  Hymnen  (OL  30) 
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sich  fänden.  Anschauungen,  die  der  kretische  Gottheits-  Sühner 
und  Seuchen-Besprecher,  Epimenides  (um  OL  40),  in  seinen  Ge- 
dichten über  die  Mysterien  vorbereitet  hatte,  und  die  dann,  um  540 
vor  Chr.,  von  Pythagoräern  und  Pseudo-Orphikern,  in  sogenannten 
Orphischen  Gedichten,  zu  systematischen  Lehren  wären  ausgebildet 
worden.  Exates,  dem  Strabon  und  spätere  Grammatiker  sich  an- 
schlössen, habe  zuerst  Homer's  Sagen  von  Welt  und  Gottheit  als 
urweltliche  Sinnbilder  von  Orphischen  Geheimlehren,  vorzüglich 
aus  Aegypten,  betrachtet.  Endlich  0.  Müller's *)  Ableitung  der 
Mysterien  von  dem  Umstände,  dass  der  chthonische  (unterwelt- 
liche) Gottesdienst  der  Pelasger  mit  diesem  Volke  unterdrückt 
und  desshalb  Geheimdienst  geworden  sey.  Keine  dieser  Hypothesen 
kann  unsern  Betrachtungsgang  beirren,  indem  sie  insgesammt  den 
Zusammenhang  der  Orphischen  Lehren  und  der  Mysterienstiftungen 
mit  den  phrygisch-ägyptischen  Culten  hervorheben,  selbst  Voss  ihn 
betont,  und  Lobeek  kritisch  feststellt.  Dass  Orphisch  und  Aegyp- 
tisch,  nach  Herodot,  ein  und  dasselbe,  wurde  schon  berührt.  Or- 
pheus, als  Stifter  der  Mysterien,  behandelt  Lobeck  ausfuhrlich. 2) 
Für  den  Einfluss  der  Orphischen  Lehren  und  Gedichte,  acht  oder 
unächt,  auf  die  griechische  Kunst,  Poesie  und  Dramatik,  sprechen 
alle  Zeugnisse 8),  die  von  der  neuern  Kritik  angenommen  werden. 
Selbst  Widersacher  der  Orphischen  Lehren,  wie  Diog.  Laert., 
läugnen  jenen  Einfluss  und  auch  die  geschichtliche  Persönlichkeit 
des  Orpheus  nicht.  In  seinem  Proem.  eifert  Diog.  L.  gegen  Or- 
pheus, „der  sich  nicht  entblödet,  menschliches  Leid  den  Gittern 
aufzuheften"  (vhv  näv  zb  av&Qdmivov  ndd'og  ätpeidovvra  tötg 
Ssok,  kqoq  TQlxpat).  Mehr  als  solche  Zugeständnisse  braucht  es 
nicht  für  uns,  um  unsere  Ableitung  zu  rechtfertigen,  und  die 
daraus  gezogenen  Folgerungen  zum  Abschluss  zu  bringen.  Davon 
zu  schweigen,  dass  spätere  Untersuchungen  einer  Orphischen  Vor- 
zeit wieder  das  Wort  reden,  und  sich  der  vor-Lobeck'schen  Auf- 
fassung zuneigen,  wie  Bode's  Orpheus  z.  B.4)  Homer's  Erwähnung 
des  Thamyris,  Melampus,  der  Aöden  Demodokos,  Phemios,  deutet 
auf  eine  solche  poetisch-mantische  Vorepodhe.  Einige  von  Homer's 

1)  Orchomenos  S.  435  ff.  Geschichte  d.  Gr.  Lit.  I,  25  u.  416  ff.  — 
2)  Agiaoph.  289  ff.  Fabric.  B.  Gr.  I,  c.  18  p.  140  ff.  —  3)  Euseb.  Praep. 
Bv.  h  6.  17.  D.  Schol.  Bur.  Ale.  9S5.  Diod.  I,  96  u.  A.  —  4)  Orph.  poet. 
graecor.  antiquiss.  Comment.  1S25. 
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zweifellos  allegorischen  Episoden  in  beiden  seiner  Epen  athmen 
ganz  den  Orphischen  Geist,  was  auch  die  orthodoxen  Homeristen 
sagen  mögen.  Seine  Beziehungen  zu  Aegypten  sind  nicht  minder 
vertraut,  als  die  des  Herodot,  und  auch  von  Diodor1)  bezeugt. 
Eine  Kritik  des  Homer  auf  den  Orphischen  Gehalt  hin  möchte 
vielleicht  die  Allegoria  Homerica  des  Herakleitos  Pontic.  wenig- 
stens zum  Theil  zu  Ehren  bringen. 

Den  thrakischen  Priester-Barden  wird  die  Stiftung  der  grie- 
chischen Geheimweihen,  der  Pflanzschulen  ägyptischer  Todes-  und 
Unsterblichkeitsculte,  zugeschrieben.  Hiebei  ist  die  Vertheilung 
der  religiösen  und  sittlichen  Institute  der  Hellenen  auf  die  beiden 
mythischen  Stammvölker  Pelasger  und  Thraker  zu  berück- 
sichtigen, wonach  den  Erstem  die  Gründung  von  Orakeln  und 
heiligen  Satzungen2);  den  Thrakern  die  sittliche  Bildung  des  helle- 
nischen Volksgeistes  zugewiesen  wird.  Bei  Homer  erscheinen  die 
Thraker  als  Hülfsvölker  der  Troer8),  und  Thrake  ist  das  Wein- 
lau  d,  woraus  Agamemnon  seinen  Wein  in's  troische  Lager  er- 
hielt.4) Thrake  gilt  daher  Ar  den  ursprünglichen  Sitz  der 
Dionysischen  Beligion,  und  die  Pelasger  werden  als  Stifter 
und  Ordner  seines  Gultus  in  Hellas  bezeichnet.  Wir  haben  dem- 
nach den  Dionysos-Dienst  als  von  zweien,  durch  Verschmelzung 
oder  Stammesgemeinsamkeit  mit  den  hellenischen  Volksstämmen 
identischen  Völkerschaften  begründet  zu  erachten.  Das  Mystische 
dieses  Dienstes  aber,  der  geistige  Gehalt  des  im  Weingott  sym- 
bolisirten  Naturlebens  und  Hinschwindens,  ging  voll  thrakischen 
Wahrsager -Barden  aus,  von  Melampus5)  und  Orpheus.6)  Nach 
Diodor7)  behaupteten  die  Kreter:  Orpheus,  der  Urheber  der  Eleu- 
sinischen,  samothraMschen  und  kikonischen  Weihen,  habe  seine 
Geheimlehren  in  Knosos,  wo  sie  einen  Theil  des  öffentlichen 
Cultus  bildeten,  gelernt  und  so  unter  die  Hellenen  gebracht. 9) 
Die  Quelle,  woraus  beide,  die  Kreter  und  der  Thraker,  gemein- 
schaftlich schöpften,  war  der  ägyptische  Osiriscult.  Wichtiger 
f&r  uns  ist  ein  zweites,  zu  der  ägyptischen  Todes-  und  Unsterb- 
lichkeits-Symbolik, zu  der  Osiris-  oder  Sonnen-Läuterungs-Seligkeit, 


1)  I,  97.  _  2)  Strab.  p.  327  E.  —  3)  IL  H,  842.  —  4)  IL  IX,  72-  Od. 
IX,  197  ff.  —  5)  Herod.  II,  49.  —  6)  Diod.  I,  96.  —  7)  V,  77.  —  8)  Vgl. 
Bode,  Orpheus  u.  Gesch.  der  hell.  Dichtkunst  I,  87  ff. 
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hinzutretendes  Moment:  das  Enthusiastische  nämlich,  Bakchische, 
Orgiastische ;  die  erregteste  Subjectivität,  erglühte  Gemüthsstim- 
mnng;  das  Naturgöttliche,  nicht  wie  bei  den  Aegyptern,  als  Ge- 
dankenschau, sondern  empfunden;  eine  bis  zur  Baserei  ent- 
flammte Gemüths-Mantik.  Zur  ägyptischen,  objectiven  Natur- 
Mystik  der  Freudentaumel,  ein  subjectiver  Mysticismus.  Ein 
„Osiriswerden",  nicht  aber  als  Einswerden  mit  dem  geistigen, 
transcendenten  Lichtgott;  sondern  Einswerden  mit  Dionysos,  dem 
Freudengott.  Die  Osiris-Beschauungs- Seligkeit  zu  begeisterter 
Stimmungsseligkeit  aufgeregt;  eine  Seligkeit  als  lustaufstürmender 
Affect  und  Leidenschaft.  Den  Cultus  dieses  Orgiaamus  über- 
kämen die  Hellenen  von  dem  phrygischen  Kybele- Attis-Dienst. 
Allein  hier  entsprang  die  Orgiastik  wieder  nur  aus  einer  hieratisch- 
asketischen Ekstase,  von  dämonisch  düsterer  Wollust  entflammt, 
und  bis  zum  Wuthrausch  der  Selbstverstümmelung  aufgestachelt. 
Das  Gegentheil  hiervon  ist  der  hellenische  Orgiasmus:  die  reine, 
lautere,  übersprudelnde  Lust,  und  ihr  Naturbild:  der  brausende 
Most,  des  Bebensaftes  schäumendes  Feuer;  der  Lichtgott  des 
Pflanxenlebens. 

„Funkelnd,  wie  ein  Sohn  der  Sonne, 

Wie  des  Lichtes  Feuerquell, 
Springt  er  perlend  aus  der  Tonne 

Purpurn  und  krystallenhell, 
Und  erfreuet  alle  Sinne, 

Und  in  jede  bange  Brust 
Giesst  er  ein  balsamisch  Hoffen 

Und  des  Lebens  neue  Lust." 

Dem  hellenischen  Geiste  war  Kybele,  die  Phrygische  Mutter, 
keine  wuthaufstürmende,  vielmehr  eine  kathartische  Gottheit, 
die  von  Wahnsinn  heilte:  xa&aQTQia  tjJs  paviag  fj  d-sog,  und 
Dionysos  selbst  ein  kathartischer  Gott:  xai  %hv  Jiowoov  de  xa- 
S-aqxLicov  pavlag. !)  „Die  Weihen  des  Bakchos",  bemerkt  auch 
Virgil's  alter  Erklärer,  „hatten  auf  die  Reinigung  der  Seele  Bezug" : 
Patris  sacra  ad  purgationem  animae  pertinebant.4)  Die  griechische 
Göttersage  erzählt  von  einer  Purification  des  Bakchos,  die  Bhea 
(Kybele)  mit  ihm  vornahm.  Here  hatte  nämlich  den  Dionysos 
noch  als  Kind  zum  Wahnsinn  gebracht,  und  er  war  in  diesem 


1)  Schol.  Pind.  P.  HI,  139.  —  2)  Serv.  ad  Georg.  I,  166. 
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Zustande  Aegypten  und  Syrien  durchwandert,  endlieh  kam  er 
nach  Kybela  in  Phrygien,  wurde  hier  von  der  Rhea  purificirt, 
und  erhielt  von  ihr  Frauenkleider. l)  Aus  solchem  Gemische  von 
höchstem  Lustgefühl  und  weihevoller  Stimmung  entsprang  auch 
jene  geistestrunkene  Gemüthverfassung,  die  dreitausend  Jahre  später 
ihren  bezeichnenden  Namen,  Humor,  empfing. 

Das  hellenisch -bakchische  Moment,  das  dem  ägyptischen 
Passionsspiel  erst  die  dramatische  Seele  einathmete,  ist  Eins  mit 
dem  freien  Selbstgefühl,  dem  zweiten  dramatischen  Factor,  der 
in  das  mystisch  öde  Sühnspiel  und  Todtengerichtsdrama  der 
Aegypter  Leben,  Widerstreit,  dialektische  Bewegung  bringt,  die 
passiven  Leidensstationen  zur  Leidenshandlung  anfacht  und  diese, 
wie  ein  Ferment  den  gährenden  Wein,  zu  heller  Läuterung  klärt 
und  gleichsam  ausschäumen  lässt.  Das  heüemsch-bakchische  Ele- 
ment wirkt  als  Princip  der  freien  Individualität  und  Persönlichkeit, 
wodurch  der  nothwendige  Gegensatz  und  Kampf  im  Drama  von 
Menschlichem  und  Göttlichem  entbrennt,  von  heroischem  Wollen 
und  gottgebotenem  Sollen,  von  Eigenwillen  und  Gottes  Willen, 
Selbstzweck  und  Weltgesetz,  subjectiver  und  objectiver,"  unbedingter 
und  vernunftbedingter  Freiheit,  oder,  den  Gegensatz  in  anderer 
Formel  ausgedrückt:  von  Willkur  und  Nothwendigkeit,  Schein- 
freiheit und  wirklicher  Freiheit.  Durch  solche  Kampfentbrennung 
kommt  allein  die  Katharsis  zu  Stande;  läutert  sich  der  orgasti- 
sche Dionysos  zum  Dionysos  Eleu  th  er  eus,  dem  „Befreier",  Liber 
Pater;  wird  der  Bakchische,  wildschwärmende  Bassareus  zum 
Lysios,  dem  „Löser"  und  „Erlöser",  beruhigt.  Dahin  deuten 
auch  die  verschiedenen  Benennungen  des  Dionysos,  im  phrygi- 
schen  Cult  als  Saba-Zios  verehrt.  Den  Namen  leitet  Bochart 2) 
vom  Phönicischen  k»ö  Sabo  „saufen"  her;  Bassareus  von  -*a  „Vor- 
läufer der  Weinlese",  nQOTQvytjg.  Selbst  „Bakchos"  ist  phrygi- 
schen  Ursprungs,  und  soll  von  „Bachah"  stammen,  das  im  Phö- 
nicischen „Wehklagen"  bedeutet.3)  Wie  ungleich  edler  und 
sinniger  bezeichnet  der  Grieche  den  Gott  als  Jwwoog,  worin 
das  Göttliche  (Jlog)  mit  Nvoa,  wo  der  junge  Weingott 
von   Quellnymphen  erzogen  wurde,    und    das    auch   „feuchte 


1)  ApoUod.  m,  5,  1.  —  2)  Can.  p.  441.  —  3)  Vgl.  Voss,  Antisymb. 
S.  178. 
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Aue"  bedeutet1)?  mit  einem  Naturelemente  also,  sich  ver- 
knüpft. 

Doch  jene  tobende  Trauerwuth  in  der  phrygischen  Kybele-, 
Attia-  und  Adonis-Feier,  die  in  Omophagie  (Kohessen  des  Opfer- 
fleisches) und  Diaspasmen  (Zerreissen  von  Menschenopfern)  aus- 
artete, sollte  auch  nur  eine  gedenkfestliche  Bezeigung  darstellen 
zur  Erinnerung  an  die  Zerreissung  des  Dionysos-Zagreus  durch 
die  Titanen2),  welche  wieder  in  der  Zerstückelung  des  Osiris 
durch  den  Typhon  ihr  Vorbild  hatte;  nur  dass  die  Aegypter,  in 
ihren  auf  dem  See  bei  der  Stadt  Sals  gefeierten  nächtlichen  My- 
sterien, worin  sie  die  Leiden  des  Osiris  mimisch-dramatisch 
darstellten3)  (zä  delxeXa  r<Sv  nct&hov  wxzog  noieuoi)  von 
solcher  Befleckung  eines  natursymbolischen  Gedankens  durch  buch- 
stäbliche Auslegung  der  Mythe  frei  blieben.  Das  Bestreben  und 
die  Stiftungen  jener  Cultur-  und  Sittenordner  der  hellenischen 
Volksstämme,  jener  thrakischen  Priester-Barden,  gingen  denn  auch 
wesentlich  dahin,  dem  phrygischen,  mystisch-sinnlichen  Element 
eines  maasslosen  Orgiasmus  durch  die  geistliche  Symbolik  der 
ägyptischen  Cultur  entgegenzuwirken,  und  dem  Dionysosdienst  die 
Weihe  der  Osiris-Feier  zu  geben.  Die  Schrecknisse  dieses  aus 
Phiygien  nach  Thrake  und  Hellas  verpflanzten  Zagreus  -Cultus, 
wovon  Dionysios  Halik 4)  spricht,  und  welche  Piaton 5)  als  Gegen- 
satz des  Orphischen  Lebens  schildert,  wollten  jene  Gründer  helle- 
nischer Bildung  und  Gesittung  durch  ihre,  den  ägyptischen  Ord- 
nungen und  Heilslehren  ähnlichen  Institute  bannen.  Es  sollten 
kathartische  Anstalten  seyn,  im  Zwecke  der  Seelenheiligung  und 
Läuterung  von  dem  vorderasiatischen,  Gemüth  verwildernden  und 
dämonisirenden  Naturdienste.  Die  geistlichen,  nach  ägyptischem 
Vorbilde  gestifteten  Mysterien  sollten  der  wildsinnlichen  Mystik 
asiatischer  Culte  Einhalt  thun  und  sie  zu  sittlich  religiöser  Geistes- 
stimmung heiligen. 

Wir  lassen  hier  die  ältesten  Mysterien -Stiftungen  bei  Seite, 
die  im  Zwecke  der  Pflege  von  Geheimlehren  gegründet  wurden, 
welche  die  Symbolik  der  elementaren  Naturmächte  und  Producte 


1)  Welck.  Nachtrag  zur  Tril.  S.  110  ff.  —  2)  Nonus  Diony.  VI,  157. 
Vgl.  Voss  Mythol.  Brief.  S.  319.  —  3)  Herod.  II,  171.  —  4)  Roman. 
Archaeol.  II,  19.  —  -5)  Legg.  VI,  p.  782  C. 
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zum  Inhalt  ihrer  Weihen  hatten.  Die  .metallurgischen,  z.  B.  auf 
Samothrake,  Kreta,  u.  s.  w.;  der  Kabiren,  Daktylen,  Teichinen  f); 
alle  jene  Institute  der  mythischen  Vorzeit,  welche  industrielle  In- 
nungen und  Zünfte  als  Priesterorden  bildeten,  und  ihre  Ge werke 
auf  eine  theologische  Naturlehre  gründeten.  Kureten,  Korybanten, 
Satyren  u.  s.  w.  waren,  nach  Strabon,  nichts  Anderes,  als  die 
ersten  Priester  und  Eingeweihte  dieser  Mysterien.  Nur  vorüber- 
gehend bemerken  wir,  dass  dieselben  schon  in  zweien  anderthalb 
tausend  Jahre  vor  unserer  Zeitrechnung  eingerichteten  Instituten 
ihre  Naturfeste  in  bildlichen  Darstellungen  feierten,  nach 
Art  der  mystischen  Passionsspiele.  An  Stelle  des  Osiris-Todes 
finden  wir  in  den  samothrakischen  Mysterien  den  „Kabirischen 
Tod"  feierlich  mit  Weinen  und  Wehklagen  begangen.  Kabiren 
waren  Kinder  des  Vulcan  und  der  Kabira,  einer  thrakischen 
Nymphe.  Der  Wasser-,  Erd-  und  Sonnen -Cultus  der  Aegypter, 
ihrer  Landbeschaffenheit  entsprechend,  wird  auf  Samothrake  zur 
personJficiiten  Feuervergötterung,  im  Dienste  industrieller  Thätig- 
keit,  was  der  Osiris-Cultus  nicht  bezweckte.  Aehnlich  modificirte 
der  hellenische  Geist  die  mimische  Darstellung  des  Kabirischen 
Todes,  im  Vergleich  zu  dem  ägyptischen  Trauerfeste,  aus  Anlass 
der  Osiris-Zerstückelung;  namentlich  in  Bezug  auf  den  Gott,  dem 
das  Kabirische  Passionsspiel  galt:  den  Kadmillos,  wie  Osiris,  eine 
Vergötterung  der  Zeugungskraft,  der  Naturfruchtbarkeit,  des  Früh- 
lings, mit  dem  Nebenbegriffe  des  befruchtenden  Ero&,  der  Ver- 
götterung also  eines  psychisch-physischen  Affectes,  den  der  ägyp- 
tische Cultus  ausschloss.  Kadmillos  wird  von  seinen  beiden 
Brüdern,  Sommer  und  Winter  (die  Alten  kannten  nur  drei  Jahres- 
zeiten), erschlagen.  Sie  fliehen  mit  seinen,  in  einer  Kiste  oder 
Korb  verschlossenen  Pudendis,  seinem  in  ein  Purpurtuch  einge- 
wickelten Haupte  und  den  mit  Blumen  geschmückten  Bumpf 
auf  einem  Schilde  tragend,  nach  dem  Berg  Olympos  (Asien),  an 
dessen  Fuss  sie  ihn  begraben,  wo  er,  der  verjüngenden  Keimkraft 
der  Erde  übergeben,  von  Neuem  ersteht.*)  Der  Unsterblichkeits- 
begriff ist  hier  kein  jenseitiger,  transcendenter,  spiritualistischer,  wie 
bei  den  Aegyptern;  er  fällt  mit  der  ewigen  Zeugungs-  und  Ver- 
jüngungskraft  der  Natur  zusammen.   Im  TJebrigen  wurzelten  auch 


1)  Strabo  X.  p.  470  ff.  —  2)  Clem.  Alex.  Protr.  T.  1.  p.  16  ed.  Pott 
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die  samothrakischen  Geheimweihen  in  der  Läuterungsidee  und 
Seelenreinigung  durch  Busse  und  Sündenbeichte,  die  in  den 
Mysterien  ein  besonderer  Priester,  der  „Koas",  abhörte.  Wir  ver- 
weisen in  Betreff  dieser  und  ähnlicher  Institute  auf  Lobeck's 
Aglaoph.,  Creuzer's  Symbolik  und  das  Werk  von  Sainte-Croix1), 
und  gehen  zu  den  uns  naher  liegenden  Eleusinischen  My- 
sterien über,  welche,  wenn  die  genannten  auf  metallurgische 
Thätigkeit  hinzielten,  auf  dem  Ackerbau,  der  Urbasis  aller  Cul- 
tur,  beruhten. 

Die  Pansche  Chronik  setzt  die  Einrichtung  der  Eleus.  Myst. 
1000  Jahre  vor  Eroberung  Troja's.  Die  erste  Aussaat  des  Tripto- 
lemos  (1406  v.  Chr.)  wird  als  der  Zeitpunkt  der  Stiftung  ange- 
geben, und  die  Kunst,  Getreide  zu  säen,  soll  in  Attika  mit  dem 
Isiscultus  von  einer  ägyptischen  Kolonie  eingeführt  worden  seyn. 
Osiris,  heisst  es,  habe,  auf  seinem  Zug  nach  Indien,  bei  der  Bück- 
kehr, den  Triptolemos  zurückgelassen,  als  Besteller  der  Aussaat 
und  des  Feldbaus.2)  Die  Isis  nennt  Diodor  als  Erfinderin  des 
Getreides.3)  Isis  ist  Demeter,  und,  wie  dieAegypter,  nach.Diod., 
ihre  Isis  zugleich  als  Gesetzgeberin  und  Stifterin  eines  rechtlichen 
Zustandes  unter  den  Menschen  verehrten  (deivai  de  qxxoi  xai 
voftovg  ttjv  *Ioiv);  so  nannten,  fügt  er  hinzu,  die.  alten  Hellenen 
die  Demeter  Thesmophoros  „Gesetzgeberin".  Mit  dem  Unter- 
schiede wieder,  dass  die  Aegypter  keine  Geheimweihen  der  Saat- 
spendenden und  Gesetze  gebenden  Isis  hatten,  wie  die  hellenisch- 
thrakische  Völkerschaft,  welche  in  den  Eleusinischen  Mysterien 
den  Ackerbau,  im  Verein  mit  Gesetz  und  Gesittung,  als  untrenn- 
bare undjn  Einer  Gottheit  verehrte  Gulturmächte  feierte.  Schiller, 
in  seinem  „Bürgerliede,  das  Eleusinische  Fest",  hat,  als  ein  neuer 
Priester-Sänger  der  Menschen -Versittlichung,  als  ein  deutscher 
Orpheus  oder  Eumolpos,  diesen  tiefen  Entwickelungsgedanken  bür- 
gerlicher Heilsordnung  in  mächtigen  Klängen  besungen: 

„Dass  der  Mensch  zum  Menschen  werde, 
Stift'  er  einen  ew'gen  Bund 
Gläubig  mit  der  frommen  Erde, 
Seinem  mütterlichen  Grand; 


1)  Recherches  histor.  et  crit.  sur  les  Mysteres  etc.  2.  £dit.  1817.   — 
2)  Diod.  I,  20.  —  3)  Das.  14. 
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Ehre  das  Gesetz  der  Zeiten 
Und  der  Monde  heiTgen  Gang, 
Welche  still  gemessen  schreiten 
Im  melodischen  Gesang".  .  . 

Nach   glücklich    erfolgter   Aussaat   erhört   Zeus   der   Schwester 
Flehen: 

„Und  von  ihrem  Throne  steigen 
Alle  Himmlischen  herab, 
Themis  selber  führt  den  Beigen, 
Und  mit  dem  gerechten  Stab 
Misst  sie  jedem  seine  Rechte, 
Setzet  selbst  der  Grenze  Stein, 
Und  des  Styx  verborgne  Mächte 
Ladet  sie  zu  Zeugen  ein".  .  . 

Das  schwungvoll  feierliche  Gedicht  schliesst  mit  der  Göttin  Ceres 
Segensspruch: 

„Und  das  Priesteramt  verwaltet 
Ceres  am  Altar  des  Zeus; 
Segnend  ihre  Hand  gefaltet, 
Spricht  sie  zu  deB  Volkes  Kreis: 
Freiheit  liebt  das  Thier  der  Wüste, 
Frei  im  Aether  herrscht  der  Gott, 
Ihrer  Brust  gewaltige  Löste 
Zähmet  das  Naturgebot; 
Doch  der  Mensch  in  ihrer  Mitte 
Soll  sich  an  den  Menschen  reihn, 
Und  allein  durch  seine  Sitte 
Kanu  er  frei  und  mächtig  seyn." 

Aber  auch  die  mystische  Seite,  den  Todescultus,  feierten  die 
Eleusinischen  Mysterien  in  dem  Verhältniss  der  Demeter  zu  ihrer 
Tochter  Persephone  oder  Kora,  welche  die  in  Finsternis«  hinab- 
gesenkte Erdfrucht  bedeutet,  das  der  Verwesung  anheimfallende 
Saatkorn  und  die  aus  der  Verwesung  hervorgehende  neue  grünende 
Saat. 1)  Schiller's  „Klage  der  Ceres"  ist  die  poetische  Feier  dieses 
Eleusinischen  Geheimnisses  in  unvergleichlichen  Bhythmen. 

Die  vorwaltende,  auf  Sittenbildung  und  Völkererziehung  hin- 
zielende Betonung  des  Naturlebens  unterscheidet  die  Eleusinien 
nicht  minder  von  den  ägyptischen  Geheim  weihen,  als  sie  diesen 
durch  die  mimisch -dramatische  Darstellung  des  Grundgedankens 


1)  Schol.  zu  Hesiod.  Theog.  913  ff. 
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gleichen.  Dieselbe  fand  an  den  „grossen41  im  Monat  Elaphebolion 
(März — April)  gefeierten  Mysterien  statt.  Am  4.  Tage  der  neun- 
tägigen Feier  wurden  mimische  Tanzspiele  aufgeführt,  vor- 
stellend den  Raub  der  Proserpina;  die  Wanderungen  der  Ceres, 
„als  Vorbilder  der  Wanderungen  der  Menschenseele";  die  Ent- 
deckung des  Ackerbaues  durch  Triptolemos  u.  dgl.  Ausserdem 
kamen  chthonische  oder  Unterwelts-Darstellungen  vor,  worin  Deo- 
Demeter,  Kora-Persephone,  Hades-Pluton  u.  s.  w.  als  Personen 
aufbraten.  Diese  in  einer  Höhle,  als  Episode  des  Raubes  der  Pro- 
serpina, gegebene  Vorstellung  der  Unterwelt  und  ihrer  Strafen 
benutzte  noch  Virgil  für  seine  Schilderung  der  Hölle.  Der  Ge- 
heimsinn aber,  die  eigentliche  Geheimlehre,  welche  die  bildliche 
Personification  in  ihrer  wahren  Bedeutung  darlegte  und  als  Natur- 
kräfte erklärte,  soll  nur  den  Eingeweihten  des  ersten  Grades,  den 
Epopten,  mitgetheilt,  und  deren  Entweihung  durch  Veröffentlichung 
mit  den  schwersten  Strafen  geahndet  worden  seyn.  Lustrationen 
mit  Sündenbeichte  bildeten  einen  wesentlichen  Bestandteil  auch 
dieser  Weihen.  Warburton's  von  Anderen  widerlegte  Meinung, 
dass  in  den  Eleusinien,  in  den  Mysterien  überhaupt,  die  Einheit 
Gottes  gelehrt  wurde,  pflichtet  Creuzer  bei,  aber  nur  für  die 
höchsten  Weihen  der  Epoptie.  Creuzer  stellt  die  Ansicht  auf, 
die  Lehre  von  der  Einheit  Gottes  wäre  bei  den  Hellenen  die  alte, 
ursprüngliche  gewesen,  und  hätte  sich  nur,  vornehmlich  durch  die 
epischen  Dichtungen,  in  Vielgötterei  verirrt,  nachher  aber  durch 
die  Philosophen  und  Tragiker  sich  der  Einheit  wieder  zuge- 
wandt. Voss  nimmt  die  Doctrin  von  Einem  Naturgott  für  die 
spätem  Orphiker  in  Anspruch,  die  gleichzeitig  mit  der  jonischen 
Philosophie  auftraten  und  sich  in  einen  Priesterorden  vereinigt 
hatten.  v)  Die  Fälschungen  der  spätem  Orphiker,  wovon  die  be- 
rüchtigtsten dem  Onomakritos,  Privatschreiber  der  Peisistratiden, 
zugeschrieben  wurden,  beweisen  aber  gerade,  wie  allgemein  ver- 
breitet unter  allen  hellenischen  Stämmen  jene  thrakischen  Ueber- 
lieferungen  waren,  und  wie  tiefe  Wurzeln  sie  im  Volksbewusstseyn 
gefasst  haben  mussten. 

Wir  kommen  zu  den  Mysterien,  die  unsern  Gegenstand  zu- 
nächst angehen,  zu  den  Dionysischen  Weihen.    Sie  wurden 


1)  Mythol.  Br.  73.  S.  331. 
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durch  die  mimetisch-dramatischen  Darstellungen  des  Lei- 
dens und  Sterbens  des  Dionysos  gefeiert,  und  zwar  des  Dionysos- 
Zagreiis,  wie  er  zu  Theben,  als  chthonische  oder  unterirdische 
Todes-Gottheit,  in  der  Gultussprache  hiess,  und  als  Jakchos  zu 
Eleusis.  Das  Etym.  M.  erklärt  „Zagreus"  identisch  mit  Pluto. 
Das  Etym.  Gud.  nennt  ihn,  mit  Berufung  auf  Aeschylos,  einen 
Sohn  des  Aides  (Hades).  Welker1)  übersetzt  es  „Zugreif er u 
(ayQeiv),  „Vielnehmer"  (6  ayQaiog),  ähnlich  unserem  „Niklas 
Klaubauf";  andere  erklären  das  Wort:  „starker  Jäger*4.2)  Aeschy- 
los verbindet  den  Namen  Zagreus  mit  7toki^evog  (der  „Vielgast- 
liehe"),  und  das  Etym.  Gud.  setzt  hinzu:  Aeschylos  nenne  in 
seiner  Trilogie  „Aegypten"  den  Pluto  „den  vielgastlichsten  Zeus 
der  Verstorbenen"  (%6v  nolvgevtAtarov  dia  %wv  xwc/u^xoToif). 
Den  Namen  Jakchos  leitet  Voss3)  von  dem  Phönicischen  Jao 
(Jehova)  ab;  eine  Zusammensetzung  von  Jehova-Bakchos;  Bochart 
vom  Syrischen  Jacco  „ein  saugender  Knabe".  Bei  Suidas  ist 
Jakchos  der  au  der  Mutterbrust  liegende  Dionysos.  Auch  Hera- 
kleidos sagte,  Dionysos  sey  Hades4),  eine  Todesgottheit  wie 
Osiris.  Die  mimisch -dramatische  Darstellung  in  den  nach  ihm 
benannten  Weihen  fahrte  seine  Zerstückelung  durch  die  Titanen 
vor,  wie  Osiris  vom  Typhon  zerrissen  wurde,  dessen  Namen  dem 
Titan  Typhon  zufiel.  Die  Titanen  warfen  die  Glieder  des  Zagreus- 
Dionysos  in  einen  Kessel,  und  setzten  diesen  neben  den  Dreifuss 
seines  Bruders,  nahe  an  dem  pythischen  Omphaios,  wo  man  sein 
Grab  zeigte.  Sein  noch  schlagendes  Her/  überbrachte  Pallas  dem 
Vater  Zeus. 5)  Nach  Nonnos ö)  stürzten  ihn  die  Titanen  vom 
Thron  des  Zeus  und  zerstückten  ihn  mit  tartarischem  Schwerte. 
Zagreus  erwächst  von  Neuem  in  vielfacher  Gestalt,  „hier  als  Zeus 
die  Aegis  schüttelnd,  dort  regnend  als  Eronos,  bald  Kind,  bald 
Jüngling.  Dann  als  Löwe,  als  Drache,  Tiger,  Stier,  die  Titanen 
bekämpfend;  bis  er  als  stierförmiger  Dionysos  noch  einmal  zer- 
stückt wird,  worauf  Zeus,  nach  umgewandelter  Erde,  den  zweiten 
Dionysos  mit  der  Semele  zeugtu.  Semele  aber  oder  Themele  ist 
nichts  Anderes  als  die  „Erde"7);  Demeter,  eins  mit  Isis.    Der 


1)  Aesch.  Trilogie  S.557.  N.863.  —  2)  Hesych.  I,  p.1573.  —  3)  Anti- 
symb.  I,  187.  —  4)  Clein.  Alex.  Protr.  p.  22  B.  Sylb.  —  5)  Zonar.  p.1506. 
—  6)  Dionys.  VI,  157.  —  7)  Diod.TII,  62.  ' 


Zweck  der  Dionysos-Mysterien.  49 

Sinn  jener  Mysterien  und  mimisch -dramatischen  Feier  entspricht 
dem  Gedanken  in  den  ägyptischen  Darstellungen  und  liturgischen 
Tempelscenen  des  Todtengerichtes  im  „Todtenbuch";  entspricht 
dieser  physisch-kosmischen  Wandlungs-  und  Verjüngungsidee  durch 
Leidens-  und  Todes-Stadien  zur  Auferstehung.  Mit  der  Maassgabe 
jedoch,  dass  die  Thebisch-Thrakische  Zagreus-Mysterie  keine 
stufenweis  transcendente  Emporläuterung  bis  zu  vollkommener 
Anschauungs -Vergöttlichung  und  mystischer  Seligkeit  im  Eins- 
werden mit  Osiris  zur  Darstellung  brachte;  sondern  das  Unsterb- 
liche des  Naturlebens  symbolisirte:  wie  nämlich  Alles,  was  die 
Erde  erzeugt,  durch  ihre  elementaren  Umwandelungs-  und  Zer- 
störungsmächte  (Titanen)  in  seine  Bestandteile  aufgelöst  werde; 
wie  sie  aber  selbst  wieder  „die  in  ihren  eigenen  Tiefen  scheinbar 
versunkenen  Naturkräfte"  im  Frühling  erwecke.  Zugleich  gab  frei- 
lieh diese  symbolische  Auffassung  vom  Tode  des  Zagreus,  den  die 
Orphiker  sowohl  für  die  Kraft  der  blühenden  Natur,  als  auch  für 
den  Beherrscher  des  Todtenreichs  erklärten,  die  Zusicherung  eines 
künftigen  Lebens  nach  dem  Tode.  „Denn  das  Innere  der  Erde, 
wo  die  Gebeine  des  Gottes  begraben  liegen,  bewahrt  die  ewigen 
Keime  des  Pflanzenlebens,  und  diese  erzeugende  und  belebende 
Kraft  der  Erde  ist  das  Beich  des  Zagreus.  Daher  die  mystische 
Ueberzeugung,  welche  auch  die  Eleusinischen  Weihen  ertheilten, 
dass  nur  der  gestorbene  Gott  neues  Leben  schaffen  könne."1) 

Orpheus,  den  die  Sage,  wie  den  thrakischen  Lykurgos,  wie 
Pentheus,  als  einen  Priester  des  Apoll on,  von  den  Bassariden, 
den  Priesterinnen  des  Bakchos,  zerreissen  lässt,  wurde  von  den 
Orphischen  Bundesgenossen  zum  Stifter  der  Dionysos-Mysterien, 
wie  uns  scheinen  will,  in  der  Absicht  bestellt,  um  den  Dionysos- 
Dienst  von  der  Beimischung  jenes  phrygisch-orgiastischen  Un- 
wesens zu  läutern  und  auf  seinen  Ursprung  zurückzuführen:  auf 
die  Einheit  mit  der  Osirischen  Sonnen -Idee  und  dem  Seelen- 
Beinigungsbegriff;  auf  die  Identität  also  des  Dionysos  mit  Apollon. 
Wir  erblicken  darin  eine  Katharsis,  durch  welche  der  phrygisch- 
thrakische  Volksgott  Bakchos  in  den  geistig  klaren  Lebensordner 
und  Culturgott  Apollon   umgeläutert  werden  sollte,   und  finden 


1)  Vgl.  Bode,  Gesch.  d.  epischen  Dichtung  der  HeUenen  S.  175.  Hoeck's 
Kreta  3,  S.  184.   Zoega,  Bassirü.  Tab!  81.  T.  2.  p.  171. 
I.  4 
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diese  Orphische  Mysterien-Idee  in  der  Doppelgestalt  des  helleni- 
schen Drama' s,  in  der  attischen  Tragödie  und  Komödie ,  ausge- 
sprochen, und  in  den  reingeistigen  Kunstformen  derselben  erst  in 
höchster  Wahrheit  geoffenbart.  Nicht  bloss  weil  die  Mysterien- 
Idee  ans  ihrer  dumpfen  Heimlichkeit  und  priesterlichen  Abschlies- 
snng  gegen  das  Volk  in  das  klare  Yerstftndniss  des  Gemeinbe- 
wusstseyns  durch  die  dramatische  Kunst  erhoben  worden:  diese 
Einheitsidee  von  Dionysos -Apollon  scheint  uns  um  desswülen 
vorzugsweise  in  der  hellenischen  Tragödie  und  Komödie  zu  ihrer 
innersten,  wahrhaften  Bedeutung  erschlossen,  weil  sie  das  Bak- 
chisch  begeisterte  Oemüth,  das  eigentliche  Volksorgan  der  Gott* 
erkenntniss,  durch  das  Sonnengöttliche,  durch  die  helle  Einsicht 
in  den  Zusammenhang  des  ethisch-praktischen  Lebens,  durch  das 
Apollinische,  das  Culturgeistige,  reinigt.  In  der  Tragödie  er- 
fährt das  Bakchische,  in  Form  der  wildschwftrmend  trunkenen, 
der  von  Schmerz  und  Schuldgefühl  berauschten  Leidenschaft,  die 
Reinigung,  mittelst  der  beiden  kunstgemäss  wirkenden,  rhythmisch 
bewegten  Affecte,  Furcht  und  Mitleid,  die  sich  ihrerseits,  wie  wir 
gesehen,  im  Elemente  dieser  musikalisch-rhythmischen  Erregung, 
zu  den  unselbstisch  geselligsten,  menschenfreundlich  gottesfflrch- 
tigen,  recht  eigentlich  ethisch-religiösen  Oultur-Affecten  läutern. 
In  der  Komödie  erfährt  das  Dionysische  die  Katharsis  durch  den 
Affect  lustvoller  Heiterkeit,  eines  hellen  gottfreudigen,  von  Phö- 
bos,  dem  Lichtgott  der  Erkenntniss  gleichsam  durchstrahlten  La- 
chens über  die  Verkehrtheit,  Thorheit,  die  närrisch  aberwitzige 
Vernunft  und  Unvernunft  in  ihrem  Bakchisehen  Taumel;  erfährt 
das  Dionysische  die  Katharsis  durch  die,  mit  der  Macht  einer 
plötzlichen  Erleuchtung  hervorbrechende  Verstandeslust  und  Freude 
über  die  Ungereimtheit,  die  sich  aus  freien  Stöcken  in  ihre  Wi- 
derspruche verwickelt:  eine  wahrhaft  Apollinische  Katharsis,  von 
Apollo,  dem  „Aufheiternden,"  nach  den  alten  Satzungen  der 
Themis  bewirkt;  von  Apollo,  dem  eigentlichen  „Beiniger ,"  als 
welchen  ihn  Ottfr.  Müller  *)  bezeichnet. 

Die  Vereinigung  beider  Culte,  des  Dionysos,  und  Apollon  ist 
eine  geschichtliche  Thatsache.  Die  Phlyusier  und  Myrrhinusier 
in  Attika  zeigten  die  Altäre  des  Apollon  Dionysodotos  („der  von 


])  Eumenid.  S.  147. 
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Bakchos  Gegebene141).  Dionysos  Eleutherios,  „der  Befreier/'  wird 
zum  Sohne  des  Apollon  gemacht.  Die  attischen  Acharner  ver- 
ehrten den  Dionysos  Melpomenos  zugleich  mit  dem  Apollo  Musa- 
getes 2),  wesshalb  Praxiteles  den  Dionysos  mit  einer  vom  Thyrsos 
gestützten  Lyra  abgebildet. 3)  Delphische  Jungfrauen  tanzten  den 
Fruhlingsreigen  zu  Ehren  des  Dionysos  und  des  Apollon  auf  dem 
Paraass4),  dessen  Doppelgipfel  bekanntlich  beiden  Göttern,  dem 
Bakchos  und  Apollon,  geweiht  war.  Hier  tauschten  auch  beide 
Gottheiten  Namen  und  Attribute.  Apollon  hiess  Bakchios  und 
Dionysos  Paean,  Alexikakos  (Uebelabwender).  Bei  Macrobius  er- 
klärt selbst  Aristoteles  Apollon  und  Dionysos  for  identisch 5),  auf 
Grund  der  Beiden  gemeinsamen  Mantik,  indem  der  Priester  des 
Dionysos  Mantis  in  Thrake,  durch  die  Kraft  des  Weines  begei- 
stert, Orakel  ertheilte,  wie  der  Apollo -Priester  zu  Elaros  durch 
den  Genuas  des  Wassers.6)  Schon  Herodot  erkannte  die  grosse 
Aehnhchkeit  der  Dionysischen  Orakel  in  Thrake  mit  dem  Pythi- 
sehen  zu  Delphoi7);  und  im  Heiligthum  des  Apollon  war  es,  wo  die 
Delphischen  Priester  dem  gestorbenen  Dionysos  ein  geheimes 
Opfer  verrichteten,  während  die  Thyaden  die  nächtliche  Feier  des 
Dionysischen  Frühlingsfestes  begingen  und  den  Gott  wieder  auf- 
erweckten. 8)  Mit  Bezug  auf  ähnliche  Delphische  Sagen  möchte 
Proklos  sagen:  Apollon  habe  den  zerrissenen  Dionysos  wieder  her- 
gestellt.9) Diese  gegenseitige  Durchdringung  der  beiden,  im  at- 
tischen Drama,  als  dem  vollkommensten  Gestaltungs-Ausdruck  des 
hellenischen  Geistes  und  der  hellenischen  Kunst,  tiefsinnig  ver- 
schmolzenen Kunststimmungen:  Apollinischer  Erleuchtung  mit  Dio- 
nysischer Gemüths-Trunkenheit,  —  auf  welchem  andern  Erdge- 
biete mochte  diese  gegenseitige  Durchgeistigung  zu  so  herrlicher 
Offenbarung  gelangen,  als  in  Hellas,  dem  Focalpunkte  gleichsam, 
wo  die  Strahlen  des  Sonnencultus  im  gluthdurchlohten  Aegypten- 
iande,  und  des  üppigen,  düftetrunkenen  Pflanzenlebens,  unter  Asiens 
weichlichem,  wollustvollem  Himmel,  Balsame  thauend  und  Ge- 
würzefluth,  zusammentrafen? 

Mit  dieser  Verschmelzung  der  Dionysisch-Apollinischen  Idee 

1)  Paus.  I,  31,  4.  —  2)  Das.  I,  2.  —  3)  Kafflstr.  Stat.  §.  p.  155.  — 
4)  Eurip.  Pragm.  p.  191.  Matth.  —  5)  Arist.  Theolog.  I,  18.  p.  309.  Zeune. 
—  6)  Eurip.  Bhes.  »75.  Vgl.  Bode  a.  a.  0.  S.  162.  39.  —  7)  VII,  111.  — 
8)  Plut.  de  Iß.  et  Os.  35.  p.  365  A.  —  9)  Tim.  3.  p.  198.  200. 
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zur  tragischen  und  komödisehen  Katharsis  im  attischen  Drama 
wurde  zugleich  eine  panhellenische  bewirkt;  insofern,  wie  das 
geistig  ethische  Wesen  des  dorischen  Stammgottes,  Apollon,  mit 
dem  jonischen  Dionysos,  dem  Gotte  der  zeugenden  Naturkraft  und 
ihres  psychischen  Gegenbildes,  des  sinnlich  begeisterten  Gemütiis, 
im  attischen  Drama  sich  verband,  zugleich  auch  die  ideale  Grund- 
eigenthümlichkeit  beider  Stämme,  der  Dorier  und  Jonier,  in 
der  attischen  Tragödie  und  in  der  megarisch-attischen  Komödie, 
durch  Vermittelung  der  phrygisch-äolischen  Melodik,  sich  durch- 
drang. Böotische  (äolische)  Kolonisten  waren  es,  welche  den  ver- 
einten Gultus  der  Orphisch-Bakchischen  und  Apollinischen  Mantik 
nach  dem  äolischen  Lesbos  (1060  v.  Chr.)  verpflanzten *)t  von  wo 
der  tragische,  namentlich  durch  Arion  aus  Methymna  einge- 
führte Chor  ausging,  welcher,  wie  sich  zeigen  wird,  den  melo- 
pöischen  Wurzelstamm  der  attischen  Tragödie  bildet.  Aber  noch 
eine  dritte  Verschmelzung  kam  durch  jene  ethisch-nationale  im 
attischen  Drama  zu  Stande:  eine  ideale  Durchdringung  der  bei- 
den grossen  hellenischen  Staatsformen:  des  dorisch-aristokrati- 
schen und  jonisch -demokratischen  Elementes.  Wie  die  Opfer- 
Katharsis  ein  Adelsbefagniss,  ein  eupatridisches  Vorrecht  war;  so 
werden  wir  das  aristokratische  Geschlecht  der  Eupatriden  sich 
der  Einfahrung  des  Dionysos -Cultus  widersetzen  sehen,  den  das 
attische  Landvolk  aber  sich  nicht  mehr  entreissen  liess.  Es  er- 
kannte in  dem  Dionysos  seinen  Eleutheros,  der  in  der  attischen 
Tragödie  und  Komödie  seine  furchtbare  demokratische  Macht  ge- 
gegen  die  aristokratische  Eigenmacht  kehrte;  wie  anderntheils  die 
Apollinische  Katharsis  das  Volkswesen  in  dessen  dramatischer  Col- 
lectivperson,  in  dem  tragischen  Chor,  zum  mittlem  Maasse  wei- 
ser Regelung  der  Affecte  und  EntSchliessungen,  zum  Volksgewis- 
sen, als  Gottesstimme,  adelte  und  weihte.  Aehnlich  brachte  der 
scheinbar  vom  Bakchischen  Taumel  ergriffene  Komödienchor  die  un- 
gefüge und  ungethüme  Ueberhebung  des  Demos  durch  die  weis- 
heitsvolle Katharsis,  unter  der  Maske  phantastischer  Parodie,  zur 
Erkenntniss  und  Vernunft.  Der  Chor  ist  ein  Apollinisches  Mo- 
ment im  Drama.  Der  Pythontödter  wirkt  auch  als  Katharsios, 


1)  Diod.  V,  80.  SchoL  Pind.  Nem.  XIII.  43.  Paus,  m,  2.   Strab.  V, 
p.  221.    Vgl.  Plehn,  Lesbiac.  p.  41. 
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als  Reiniger,  in  Bezog  auf  den  Kampf  der  Conflicte  und  Leiden- 
schaften; getreu  dem  Amte,  das  er  schon  bei  Homer  verwaltet; 
dem  Amte  der  „den  Uebermuth  niederbeugenden  Nemesis.44  Er 
vollbringt  die  objective  Katharsis,  die  Sühne  der  beleidigten  Gott- 
heit, des  erschütterten  Sittengesetzes,  die  Katharsis-Idee  der  Har- 
monien-Idee und  göttlichen  Ordnung;  wie  die  Dionysische,  mit  der 
seimgen  im  Innersten  verschwisterte  Nachwirkung  sich  durch  die 
subjective,  im  Gemüthe  des  Hörers  vollzogene  Katharsis  der  Ge- 
müthserschütterungen,  der  Seelenzerreissung,  der  „Sparagmen"  der 
Seele,  kundgiebt,  als  psychischer  Reflexe  der  mythischen  Sparag- 
men, jener  Körperzerstückelung,  die  Zagreus  von  den  Titanen  er- 
litt. In  der  Tragödie  sind  es  leidvolle,  in  der  Komödie  lustvolle 
Erschütterungen,  Sparagmen  kathartisch  erschütternden  Geläch- 
ters. Pallas,  die  Göttin  der  Kunstweisheit,  Apollon  und  Diony- 
sos, die  dreieinigen  Beseeler  und  Gestaltungsmächte  des  attischen 
Drama's,  sind  ebenso  bedeutungsvoll  in  der  Zagreus-Mythe  gesellt: 
Pallas,  wie  schon  gemeldet,  bringt  das  Herz  des  zerstückelten 
Dionysos -Zagreus  dem  Zeus,  es  dem  Erbarmen  und  der  Sühne 
des  obersten  Weltordners  anheimstellend.  Apollon  begräbt  die 
Beste  des  Zagreus  amParnassos.  Aus  dem  schlagenden  Her- 
zen des  Dionysos  entsteht  der  neue,  in  Verjüngungsherrlichkeit 
leuchtende  Dionysos.1)  Zum  Verständniss  des  symbolischen  Sin- 
nes der  Zagreus-Mythe  sey  uns  noch  ein  Wort  über  das  Orphische 
Dogma  gegönnt.  Demselben  zufolge  bedeute  Dionysos  die  Viel- 
heit des  in  zahllos  mannichfachen  Formen  sich  darstellenden  Alls; 
Apollon  die  Einheit,  insofern  er  die  zerstreuten  Glieder  des  Dio- 
nysos wieder  sammelt,  wie  der  denkende  Geist  die  empfangenen 
Sinneseindrücke  zur  Einheit  verknüpft.2)  Dem  Apollon  sey  dess- 
wegen  der  ernste  Päan  heilig;  dem  Bakchos,  der  personificirten 
Idee  der  Formen-  und  Gestaltetifulle,  der  wechselnde  Dithyrambos. 
Daher  wird  auch  Bakchos  bald  als  Kind,  als  Jüngling,  als  Greis 
vorgestellt;  Apollon  dagegen  unter  dem  Bilde  ewiger  Jünglings- 
schönheit. Eine  nicht  minder  sinnvolle  Deutung  legt  das  Or- 
phische Dogma  in  die  Titanen -Mythe  mit  Bezug  auf  Dionysos- 
Zagreus.    Aus  dem  Dunste  der  Leiber  der  von  Zeus  erschlagenen 


1)  Norm.  XXIV.    Vgl.  Creuzer,  Symb.  IV,  97.  —  2)  Prokl.  in  Theol. 
Hut.  V,  3,  p.  253.  Gyrald.  de  Mnsis  Opp.  T.  1,  p.  558.  Creuzer  IV,  116. 
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Titanen  läset  das  Dogma  die  Materie  entstehen;  aus  der  Ma- 
terie die  Menschen.  Daher  das  Rohe  in  der  Menschennatar, 
das  Gewaltthätige,  Leidenschaftliche.  Unser  Leib  ist  ein  titani- 
scher Leib,  der  Apollinisch  geistigenden  Erhellung  und  Sittlichung 
bedürftig.  Die  Titanen  verbildlichen  die  Zerrüttung  des  Gemüths 
durch  thiensche  Triebe,  was  in  der  Tragödie  eben  zu  kunstrech- 
ter  Sühne  gelangt,  sich  in  der  tragischen  Katharsis  spiegelt  Den 
Titanen,  dieser  Brüderschaar  ungeschlachter  Erdriesen,  sind  die 
Eureten  entgegengesetzt,  das  Symbol  maassbestimmter  Bewe- 
gung, sowohl  der  Himmelskörper,  als  der  Triebe  und  Leidenschaf- 
ten. Wir  werden  in  den  Eureten,  als  dem  Symbole  der  Harmo- 
nie eines  höhern  Lebens,  das  Vorbild  zum  lyrisch-dramatischen 
Chor  der  Hellenen  kennen  lernen,  dem  eine  ähnliche  Bestimmung 
im  attischen  Drama  zuzuweisen,  welche  die  Eureten,  der  älteste 
Tanzchor,  als  Hüter  des  Kindes  Zagreus,  hatten,  das  sie,  gemein- 
schaftlich mit  Apollon,  bewachten.  *)  Wenn  das  Dogma  lehrt,  dass 
die  von  Here  zur  Ermordung  des  Kindes  Zagreus  aufgeregten  Ti- 
tanen sich,  zu  dem  Zwecke,  das  Gesicht  mit  Gyps  bestriehen2); 
so  dürften  wir  vielleicht  auch  eine  Hinzielung  auf  diese  natursym- 
bolische Vermummung,  ein  Erinnerungssymbol  derselben  in  der 
dramatischen  Spielmaske  vennuthen.  Dass  Thespis,  unter  an- 
dern Masken,  sich  auch  einer  Gypsmaske  bediente,  werden  wir 
an  Ort  und  Stelle  erfahren.  Nebenbei  gesagt,  bedeutet  das  Wort 
Titan  im  Griechischen  auch  Ealk  und  Gyps.  Ob  das  Grphische 
Dogma  hiebtfi  ein  geologisches  Symbol  im  Sinne  hatte,  und  mit 
den  in  Gyps  verlangten  Erdriesen  irgend  eine  grosse  erdgeschicht- 
liche Revolution,  etwa  die  Zertrümmerung  des  Pflanzenlebens  bei 
Bildung  der  „Kalkformation/4  personificiren  mochte,  wagen  wir 
nicht  zu  betonen,  wiewohl  jene  tiefeinnige  Naturanschauung  dies 
nicht  als  undenkbar  und  unglaublich  erscheinen  lägst.  Als  die  Ti- 
tanen das  Kind  Zagreus,  dem,  als  Sohn  des  Zeus  von  Persephone, 
die  höchste  Gewalt  beschieden  war,  auf  Zeus1  Thron  sitzen  fan- 
den, versuchten  sie  den  Knaben  mit  Spielzeug  zu  bethören,  und 
hieben  ihn  mit  einem  Schwert  nieder,  während  er  sein  Gesicht 
in  einem  Spiegel  beschaute.  Der  Weltspiegel  wird  dann 
auch  dem  Dionysos  als  Attribut  beigegeben,  nebst  den  beiden 


1)  Vgl.  Grote,  Hist.  of  Gr.  I,  27.  —  2)  Nonn.  XVII,  204. 
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Kelchen  der  Verirrnng  und  der  Bückkehr  zum  höhern 
Leben.1)  Welche  Beziehung  diese  Selbstbeschauung  des  Diony- 
sos im  Weltspiegel  mit  dem  tamquam  in  Speculo  der  dramati- 
schen Darstellung,  mit  Hamlet's  Spiegel,  darbiete,  den  das  Schau* 
spiel  der  Natur  vorhalten,  und  worin  es  dem  Körper  der  Zeit  den 
Abdruck  seiner  Gestalt  zeigen  soll;  und  ob  die  beiden  mystischen 
Kelche  der  Verirrnng  und  Buckkehr  zum  höhern  Leben,  ob  sie 
auf  die  zwei  Kelche,  den  Leidens-  und  Trostkelch  der  tragischen 
Schuldverirrung  und  läuternder  Sühne,  und  folglich  auch  auf  die 
beiden  Komödien-Kelche,  den  der  Bethörung  und  den  Freuden- 
kelch der  komischen  Katharsis,  anspielen:  das  überlassen  wir  Je- 
dem, sich  selbst  aus  dem  Orphisdhen  Dogma  herauszudeuten. 
Nur  den  Ziegenbock  wollen  wir  noch  als  Bestandstuck  von 
Dionysos'  Theater-Inventarium  erwähnen;  den  weltbekannten,  dra- 
matischen Ziegenbock  (Tpayos),  der  seinen  Urahn  in  jenem  Zie- 
genbocke erkennen  darf,  in  welchen  Zeus  den  Knaben  Bakchos 
verwandelte,  um  ihn  vor  den  Verfolgungen  der  Here  zu  schützen. 

Fassen  wir  nun  wieder  den  dorischen  Stammgott,  Apollon, 
in's  Auge.  In  seinem  Tempelgebiet  fanden  wir  Geheimweihen, 
aber  nicht  ihm  gestiftet,  sondern  dem  Dionysos,  dem  leidenden, 
gestorbenen  und  wieder  erweckten  Natuigotte.  Wie  licht  das 
Dunkel,  wie  Tag  die  Nacht  ausschliesst,  so  weiset  der  Lichtgott, 
dessen  geistige  Strahlen  von  Tempe  aus  die  hellenische  Welt  er- 
leuchteten und  die  Klarheit  gesetzlicher  Lebens-  Sittigung  und 
staatlicher  Ordnungen  nach  allen  Bichtungen  hin  verbreiteten, 
die  „Mysterien44  ab,  die  noch  in  symbolischen  Formen  den  Sinn 
und  Gedankeninhalt  des  Welt-  und  Menschenwesens  lehren,  den 
der  Lichtgott  selbst  in  unverhüllter  Erscheinung  darstellt. 

Das  Geheimnissvolle  und  Verschlossene,  das  schon  das  Wort 
„Mysterion"  ausdrückt,  das  von  (ivw  „verbergen,44  oder,  nach  Ca- 
sauboniis,  vom  phömcisch-hebräischen  mistar  „Geheimnisse  abzu- 
leiten, —  nicht  darf  dies  dunkel  Verborgene,  seinen,  des  Gottes, 
Namen,  Phoibos  („der  Glänzende44),  trüben.  Stammt  doch  „Apol- 
lon44 selbst  von  dnoleiv  „vernichten44  ab,  mit  nächster  Beziehung 
auf  das  Vernichten  oder  Abwenden  (An&Xlmv)  alles  verdunkelnd 
Düstern  und  Dumpfen.    Phoibos  ist  der  reine,  fleckenlose  Gott. 


1)  Grenzer  a.  a.  0.  119. 
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Der  von  ewiger  Klarheit  umgebene  Gott  ist  frei  von  Verdunke- 
lung durch  irdisches  Leid.1)  Aeschylos  verbietet,  ihn  bei  der 
Trauer  zu  nennen2)  „die  Wogen  des  Kokytos  sind  ihm  ein 
Grftuel3);  der  schwarze  Nachen  des  Gharon,  „den  nie  Apollon's 
Fuss  berührt  noch  Sonnenstrahl.414)  Im  Python  bekämpft  und 
erlegt  er  eben  die  dumpfe  Mantik,  den  Wächter  des  alten  Erd- 
orakels. Apollon  kann  nur  der  Siegesfrohe  seyn,  der  „Kallini- 
kos,"  den  der  vaticanische  Apollo  zeigt.  Python,  ein  Kind  der 
Erde,  gleich  den  Titanen,  erliegt  den  Pfeilen  des  Gottes,  nicht 
der  Gott,  wie  Dionysos  den  Erdriesen,  dem  Erdungeheuer.  Und 
diesen  Sieg  feierten  die  Delpher,  im  Gegensinne  zu  dem  nächtli- 
chen Trauerfeste  des  Dionysos,  mit  Flöten,  Kitharn  und  Trompe- 
ten. Sie  feierten  ihn  in  dramatischer  Weise,  wobei  ein  Knabe 
den  Gott  vorstellte,  welcher,  nach  der  einen  Sage,  als  Kind  auf 
den  Armen  seiner  vom  Python  verfolgten  Mutter,  nach  einer  an- 
dern Sage,  als  Knabe  den  Drachen  erlegte,  „noch  im  leichten  Ge- 
wand, noch  geringelter  Locken  sich  freuend"5)  Plutarch  schil- 
dert diese  Festvorstellung.6)  Sie  bestand  aus  drei,  alle  acht 
Jahre  hintereinander  gefeierten  Festen:  Septerion,  Neroida  und 
Gharila.  Plutarch  nennt  diese  Festvorstellung  eine  Nachahmung 
vom  Kampfe  des  Gottes  mit  dem  Python  (pifitjfia  vijg  nqbg  *6v 
Hv&ova  tov  &€ov  iia%rjg\  in  drei  Abtheilungen  oder  Acten,  wo- 
von der  erste  den  Kampf  mit  dem  Drachen  darstellte;  der  Zweite 
die  Flucht  in  das  Thal  Tempe,  der  dritte:  Weihe,  Sühne  und 
Bückkehr.  A.  Scholl  leitet  die  Benennung  des  Festes  „Septerion41 
von  aißopai  „verehren"  ab.7)  „Das  erste  Drama  einer  feier- 
lichen Trilogie  der  Delpher,"  bemerkt  Scholl,  der  Trilo- 
gien-Geisterseher,  hiezu  (primum  solennis  Delphorum  quasi  trilo- 
giae  drama).  Nach  Vollendung  des  Kampfes  mit  dem  Python  brach 
Apollon  sich  selbst  den  Lorbeer  zum  Siegeskranze,  und  stimmte 
hier  zuerst  den  Päan  als  Triumphlied  an.  Obgleich  nun,  bemerkt 
0.  Müller8),  die  Erlegung  des  Python  als  Triumph  der  höhern 
und  göttlichen  Kraft  erscheint ;  so  wird  doch  der  siegreiche  Gott 


1)  Vgl.  0.  Müller,  Dörfer  I,  302  ff.  —  2)  Agam.  1084.  —  3)  Sept.  696. 
—  4)  Das.  865.  —  5)  Apollon.  Khod.  IL  707.  —  6)  Quaest.  Gr.  Xu,  p. 
383.  und  de  Def.  Orac.  p.  323.  333  ff.  —  7)  De  orig.  graec.  Dramat.  Diß- 
sert.  1798.  p.  62.  —  8)  a.  a.  0.  S.  319. 
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als  befleckt  von  dem  Blute  des  Ungethüms  gedacht,  and  mass 
eine  Reihe  von  Trübsalen  und  Leiden  durchwandern.  Das  Lei- 
den und  die  Betrübniss  galt  aber  nur  der  Befleckung  seiner  Rein- 
heit mit  unreinem  Blute,  keiner  Schuldbefleckung.  Die  Cultus- 
sage  liess  ihn  gleich  nach  der  That  den  heiligen  Weg  gen  Tempe 
ziehen,  auf  dem  fortwährend  der  den  Apollon  vorstellende  Knabe 
als  Führer  einer  Theorie  (Gesandtschaft  zur  Verrichtung  von  Pest- 
opfern) einherzog.  Den  Weg  der  Theorie  giebt  0.  Müller  aus- 
führlich an.  *)  Wir  beschränken  uns  auf  die  Hauptbegebenheiten 
bei  dieser  Wanderung.  Zunächst  erfolgt  die  Knechtschaft  bei 
Admetos  dem  Fheräer,  der  sich  der  Gott,  um  die  Blutschuld  ab- 
zubüssen,  unterzog.  Auch  dies  stellte  der  Knabe  mimisch  dar, 
und  ahmte  wahrscheinlich  nach,  wiö  der  Gott*  als  Hirt  und  Sklave, 
in  den  niedrigsten  Geschäften  gedient.  Für  Ottfr.  Müller  ist  Ad- 
met  kein  menschlicher  Heros;  er  hält  ihn  ffir  ein  ideelles  Wesen. 
"Adiirjtoq  (dör  Unbezwingliche)  sei  ein  Beiname  des  Gottes  der 
Unterwelt.  „Liegt  nicht  noch  in  dem  Mythos  von  der  Errettung 
der  Alkestis  aus  der  Unterwelt  durch  Apollon  und  Herakles  die 
Hinweisung,  dass  die  Fabel  von  Admet  sich  auf  einen  Gultus 
unterirdischer  Götter  bezieht?"  Wir  lassen  diese  Auslegung  Mal- 
iers dahingestellt;  so  auch  die  daran  geknüpfte  Folgerung,  wie 
sehr  es  „in  den  grossartigen  Plan  dieser  religiösen  Dichtung  passe, 
dass  der  Gott,  dessen  innere  Klarheit  mit  der  unreinen  Natur 
selbst  befleckt  und  getrübt  ist,  zur  Erfüllung  seiner  Leiden  in  das 
ihm  verhasste  Dunkel  der  Unterwelt  hinabsteigen  muss."  Nach- 
dem die  bestimmte  Zeit  dieser  Dienstbarkeit,  die  achtjährige  Pe- 
riode vorüber  („das  grosse  Jahr,"  fieyag  aviawog),  wanderte  der 
Gott  zu  dem  uralten  Altar  von  Tempe,  wo  Besprengungen  mit 
Lorbeerzweigen  und  andere  Sühngebräuche  die  Reinheit  symbo- 
lisch herstellen.  Noch  fortwährend  fastend  kehrt  der  Gesühnte 
denselben  Weg  zurück  bis  Deipnias  bei  Larissa,  wo  ihn  das  erste 
Mahl  (deinvov)  erquickt,  und  wo  auch  der  Knabe,  der  den  Apol- 
lon spielte,  nach  langem  Bussfasten  ein  Mahl  nahm. 

Die  Verschiedenheit  dieser  Apollo -Busse  von  der  Mysterien- 
Sühne  leuchtet  Jedem  ein.  In  den  Mysterien  beruhte  die  Busse 
auf  Befleckung  der  Seele  durch  Schuld  und  Sünde;  durch  Ver- 


1) *.  a.  0.  S.  203. 
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sündigung  am  Göttlichen ,  Ähnlich  der  Schuld ,  welche  der  von 
den  Titanen  an  Dionysos  verübte  Frevel  nach  sich  zog.  Die 
Busse,  die  der  Heilgott  selbst  sich  auferlegte,  ist  offenbar  dem 
Dionysischen  Sühnbegriff  entgegengesetzt,  da  sie  die  Reinigung 
nicht  von  einer  Uebel-  und  Missethat,  sondern  von  der  Besudelung 
bedeutet,  womit  der  Sieg  selbst  über  das  Verderbliche  und  Un- 
heilsvolle  den  Gott-Heiland  (Päan),  den  Akesios  und  Aigletes  (der 
Heil  und  Segen  strahlt)  befleckte;  den  lichtreinen,  Segen  stiften- 
den Verderber  eines  nächtlich  missgeschaffenen  Unholds;  wesshalb 
Apollon  auch  Ulios  (pvkiog)  heisst,  was  zugleich  Heilgott  und 
Verderber  bedeutet;  so  wie  dem  von  ihm  erlegten  Erddrachen 
und  Schlammwurm  der  Name  Python  von  dem  Verwesungsgerüche 
verblieb,  womit  der  Leichnam  des  Ungeheuers  die  Siegesstätte 
verpestete:  von  nv&eo&cu  „faulen".1)  Diese  Katharsis  ist  keine 
Seelenläuterung;  sie  hat  den  Sinn  einer  blossen  Keinigung  der 
lichten  Gotteshände  vom  Schmutze  des  finstern  Drachenblutes; 
sie  ist  eine  Sieges-Katharsis,  eine  gottherrlichß,  wie  das  Hervor- 
treten der  Sonne  aus  befleckendem  Gewölk.  Und  die  Geistea- 
stimmung  des  Uebelabwenders,  des  Kallinikos,  des  lichtumflossenen 
Unholdtödters,  dessen  blosse  Erscheinung  Glorien-Herrlichkeit  und 
Siegesglanz,  —  welcher  Art  mag  seine  Geistesstimmung  seyn? 
Eine  ruhmeshelle  Siegesstimmung,  von  der  eigenen  Gottherrlich- 
keit erfüllt;  eine  hochbegeistert  aus  dem  Gott-Innern  selbst  her- 
vorbrechende lyrische  Stimmung,  deren  Abglanz  die  dorische 
Chor-Lyrik.  Und  die  Folgen  seines  Sieges  für  Weltheil  und  Er- 
leuchtung? Ottfried  Müller  schildert  sie  mit  lebendigen  Zügen 2): 
„Da  nun  auf  diese  Weise  die  feindliche  Seite  der  Natur  ge- 
bändigt liegt,  und  geordnete  Buhe  den  Sieg  davon  getragen:  be- 
ginnt Apollon  das  andere  Amt  zu  verwalten,  um  dessentwillen  er 
auf  der  Erde  geboren.  Er  besteigt  den  Dreifuss  des  Pythischen 
Orakels,  um  nicht  mehr  die  dunklen  Ahnungen  der  geheimniss- 
vollen Erde,  sondern  „Zeus  fehllosen  Bathschluss"  (4ü>g  vr/pegv&r 
ßovlrjv)*)  und  die  Gesetze  einer  höhern  Weltordnung  den  Men- 
schen zu  verkünden.'4  —  Eine  solche  Stimmung  aber,  die  eine 
grundlyrische,  siegesfeierliche,  ist  nicht  die  der  hellenischen  Tragik; 


1)  Hom.  Hymn.  ad  Apoll.  363.  —2)  a.a.O.  323,  10.  —  3)  Hom.  Hymn. 
ad  Apoll.  132  und  Hymn.  ad  Herrn.  471,  533. 
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nicht  die  der  Tragödie  überhaupt,  ist  keine  dramatische  Stimmung, 
Um  diese  zu  werden,  musste  das  lyrische  Element,  oder  wie  wir 
es  nannten,  das  Apollinische,  in  der  antiken  Tragödie  sich  mit 
dem  Dionysischen  Leidensmomente  eben  verschmelzen;  in  der  Ko- 
mödie, mit  dem  scheinbaren  Widerspiel  zum  Tragischen,  mit 
dem  Lustaffect  des  parodirend  vernichtenden  Humors. 

Einen  leidenden  Dionysos  kennt  schon  Homer.  *)  Aber  selbst 
die  ägyptisch-orphische  Einwirkung  vermochte  nicht,  dem  helle- 
nischen Geiste  den  Begriff  eines  leidenden  Apollon  einzupflanzen. 
Aus  dem  Dorismus  konnte  sich  daher  auch  das  Drama  nicht  her- 
vorbilden, obgleich  derselbe  die  Grundlinien  dazu  in  sich  trug. 
Der  Stammheros  der  Dörfer,  der  mit  diesem  symbolisch  verwandte2) 
und  verbundene  Herakles,  ist,  wie  Apollon,  ein  Bekämpfer  des 
Thanatos  und  Hades,  was  Jeder  aus  Euripides'  Alkestis  weiss. 
Herakles  bekämpfte,  im  Bunde  mit  den  Aetolern,  die  Thesproter 
von  Ephyra,  einem  acherontischen  Gebiet,  als  Wohnung  des  Aido- 
neus  und  durch  Todtenorakel  berüchtigt.  Auch  aus  dieser  Be- 
kriegung der  acherontischen  Thesproter  durch  Herakles  erhellt 
der  Gegensatz,  „in  den",  nach  0.  Müller,  „die  düstern  Religions- 
gebräuche  am  Acheron  (in  Thesprotien)  mit  den  freien,  thatkräf- 
tdgen  Leben  heroisch  gesinnter  Volksstämme"  (wie  der  dorische) 
„traten;  die  scheue  und  bleiche  Anbetung  der  untern  Welt  mit 
der  kühnen  Freude  an  der  gegenwärtigen  Fülle  des  Daseyns". 
Um  das  Drama  zur  Erscheinung  zu  bringen,  musste  aber  jener 
Gegensatz  vermittelt,  und  die  Nachtseite  des  Todesoultus  mit  der 
Lichtseite  der  dorischen  That*  und  Kriegesherrlichkeit  sich  ver- 
mählen« Dies  vollbrachte,  wie  oben  schon  angedeutet  worden, 
die  jonisch-iolische  Lyrik,  die  durch  nachweislich  thrakisch-phry- 
gjsche  Anregungen  des  Dionysos-Dienstes  bestimmt  erscheint  und 
von  dessen  Geiste  durchdrungen. 

Allein  selbst  diese  hinzugetretenen  Entwickelungsmächte  des 
griechischen  Drama's  würden  dessen  volle  Gestaltung  nicht  be- 
wirkt haben  ohne  ein  drittes  Moment,  das,  unserer  Ansicht  nach, 
in  der  jonischen  Philosophie  des  6.  Jahrh.  vor  Chr.  sich  auf- 
that  und,  vor  allem  durch  Pythagoras,  den  wissenschaftlichen 
Verpflanzer  des  Orphismus  nach  Griechenland,  auf  attische  Kunst 


1)  II.  VI,  130  ff.  —  2)  Creuzer,  Symb.  H,  621. 
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und  Poesie ,  auf  das  Drama  insbesondere ,  bestimmend  einwirkte, 
und  dessen  Blüthe  und  Reife  fördern  und  erschliessen  half.  Zu* 
vörderst  haben  wir  aber  noch  ein  wichtiges  dramatisches  Moment, 
das  formell  äussere  Bewegungsmoment  der  Handlung,  zu  be- 
rücksichtigen, wozu  uns  das  geschilderte  Delphische  Festspiel  den 
geeigneten  Beleg  an  die  Hand  giebt.  Hier,  in  diesem  Festspiel, 
erscheint  die  fortschreitende  Bewegung  durch  die  drei  Stadien  der 
heiligen  Handlung  als  eine  durchweg  ausser  liehe:  sie  besteht  in 
einer  Wanderung  auf  der  pythischen  Strasse  von  Tempe  nach  Del- 
phoi,  die  der  darstellende  Knabe  vornahm,  wie  einst  der  Python- 
tödter  selber,  Apollon,  den  er  nachahmte.  Die  dramatische  Fort- 
schrittsbewegung kommt  also  hier  buchstäblich  zu  Stande;  sie  ist 
eine  eigentliche  Buss fahrt,  ein  Büsserlauf;  die  factische  Erklärung 
der  Wurzelstammsylbe  von  drao  (ÖQato,  thun,  handeln) 1)»  des  alt- 
indischen Wurzelwortes  dru,  das  in  der  Sanscritsprache  „laufenu 
bedeutet.  Im  Drama  muss  aber  die  Handlung  sich  bewegen, 
nicht  der  Held,  und  diese  Handlung  sich  in  sich  selber,  innerlich 
bewegen,  nicht  räumlich  von  Ort  zu  Ort.  Jede  derartige  Bewe- 
gung ist  ein  episches  Fortschreiten,  kein  dramatisches.  In  Be- 
tracht der  Verlaufsbewegung  finden  wir  also  das  Delphische  Fest- 
drama episch  fortschreiten,  ähnlich  dem  Wettlaufe  bei  Leichen- 
Siegesspielen,  wie  z.  B.  jenes  ist,  welches  Achilles  zur  Sühne  von 
Patroklos'  Leiche  veranstaltet.2)  Was  aber  die  Stimmung  des 
Helden  im  Delphischen  Sühnespiel  betrifft,  so  mussten  wir  sie  ffir 
wesentlich  lyrisch  erklären.  Danach  enthielte  das  Delphische  Fest- 
spiel die  beiden  dem  Drama  inhärenten  Wesenseigenschaften,  das 
Lyrische  und  Epische,  aber  nur  in  dramatischer  Scheinform:  das 
Epische  als  blos  äusserlichen  Bewegungsverlauf,  und  das  Lyrische, 
unberührt  von  dem  tragischen  Pathos,  dem  tiefen  Leidensmomente, 
das  sich  bis  zu  unseliger  Zerrüttung  und  Herzzerreissung  steigert. 
Somit  bliebe  die  kath artische  Stimmung  als  das  einzige,  dem 
Drama  gemeinsame  Moment  in  unserem  Delphischen  Bussspiel 
übrig;  die  Katharsis  nämlich,  die  wir  in  der  antiken  Tragödie  als 
die  objeetive  bezeichnet  haben;  die  Sühne  der  tragischen  Idee; 
die  active,  von  der  rächenden,   mit  dem  Schicksal  identischen 


1)  Wovon  auch  die  Form  dqafim  „laufen,"  Sq6(ios  „Lauf."  —  2)  Ü. 
XXTIT.  287  ff. 
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Gottheit  selbst  vollzogene  Katharsis,  im  Zwecke  der  Erfüllung 
des  höchsten  Causalitäts-  oder  Vergeltungsgesetzes.  Es  ist  die 
Stimmung  der  obsiegenden  Katharsis  des  Apollon  Moiragetes 
(des  Erinyenführers),  der  des  höchsten  Weltenlenkers  Willen  (Jtog 
alaay)  vollstreckt;  die  Stimmung  des  Sieges  der  Idee  lichter  Welt- 
und  Gesetzesordnung  über  das  Dämonische;  des  Befreiungs- 
heiles; der  Herrschaft  des  Geistes  und  der  Vernunft  über  die 
finstere  Typhonische  Erdmacht,  die  auf  jede,  nicht  im  Rechte  und 
in  der  Vernunft  begründete  Gewalt  forterbt.  In  dieser  Delphischen 
Sieges-Idee  feiert  das  Tragische  gleichsam  sein  Epinikion,  seine 
lyrische  Sieges-Vergötterung,  die  in  dem  ersten  Päan  sieh  ver- 
kündet, womit  Apollon  seinen  Triumph  besang.  Denn  eine  Recht- 
fertigung Gottes  ist  für  den  Begriff  grundinnerlich  epinikisch,  ein 
verherrlichender  Lobgesang.  Mit  ihr  tönt  die  Tragödie  gleichsam 
in  ihren  lyrischen  Ursprung,  in  jenen  ursprünglichen  Siegespäan, 
in  jenes  Delphische  von  Apollon  selbst  gesungene  Triumphlied,  aus. 

Stimmt  denn  nun  aber  diese  siegesfreudige  Katharsis  mit  dem 
tragischen  Läuterungsgeföhle  durchaus  und  vollkommen  überein? 
Ist  dies  der  Nachklang  und  Aushall,  in  den  die  tragische  Schluss- 
wirkung aushebt?  Auch  ihr,  so  fanden  wir  bereits,  auch  dieser 
Delphischen,  mit  dem  Siegesgefuhl,  das  die  tragische  Läuterung 
zurücklägst,  grundwesentlich  gleichartigen  Geistesstimmung  muss 
sieh  noch  ein  Moment  beimischen,  um  jenen  tief  nachhaltigen 
Schlusseindruck  zu  bewirken,  den  die  tragische  Katharsis  dem 
Gemüthe  einprägt  In  den  Ausklang  der  epinikischen  Stimmung 
muss  ein  Nachhall  der  Leidensstimmung  auszittern;  in  den  sieg- 
haften Gotteshochschwung  ein  menschliches  Wehgeflßhl  ausseufzen. 
Es  muss  auch  hier  wieder  die  Apollinische  Geistesverherrlichung 
mit  der  Dionysischen  Leidenstrauer  zu  einem  wehmutsvollen 
Trost-  und  Erhebungsgefuhle  verschmelzen;  zu  einer  Schluss- 
stimmung, in  welche  die  beiden  Läuterungsaffecte ,  Furcht  und 
Mitleid,  ebenso  in  Eins  verschmolzen  und,  zu  bleibender  Nach- 
wirkung sich  durchdringend,  ausklingen:  die  zur  Gotteserkenntniss 
und  frommer  Gesetzesscheu  gereinigte  Furcht,  als  Apollinischer, 
das  zur  regsten  Empfänglichkeit  für  barmherzige  Menschenliebe 
geläuterte  Mitleid,  als  Dionysischer  Affect. 

Zu  diesen,  aus  dem  Orphischen  Dogma  einer  natursymboli- 
schen Theogonie  entwickelten  Gedankenbestimmungen  und  Wesens- 
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momentan  im  griechischen  Drama  liefert  die  griechische  Geschichte 
ein  denkwürdiges  tatsächliches  Beispiel,  gleichsam  als  einen 
Rechtfertigungsbeleg  für  die  Gültigkeit  der  symbolisirenden  An- 
schauung and  die  Wahrheit  der  Idee,  die  der  Mythe  zum  Grande 
liegt.  Das  geschichtliche  Beispiel  ftUt  in  die  Zeit  zwischen  Datis' 
und  Xerxes'  Kriegszag  nach  Griechenland;  in  die  Zeiten  folglich, 
wo  das  Stegreif-Drama  des  Thespis  im  Uebergange  zu  kunatge- 
mässer  Gestaltung  begriffen  war.  Der  Spartanische  König  Kleo- 
menes  ist  das  Beispiel ,  von  dessen  Unthaten  and  Endschicksal 
Herodot  im  VI.  Buche  berichtet.  Kleomenes  hatte  bekanntlich 
den  Prokleidenkönig,  Demaratos,  entthront,  den  Herodot  am  per- 
sischen Hofe  und  beim  Feldzage  des  Xerxes  die  Stelle  von  dessen 
gutem  Geiste  spielen  lässt,  welcher  dem  Könige  von  dem  verhäng- 
nissvollen Zage  abrieth,  während  der  Perser  Artabanos  zu  Gunsten 
desselben  sprach.  Beunruhigt  über  die  Stimmung  der  Spartaner, 
nachdem  seine  Bänke  verrathen  waren,  zog  sich  Kleomenes  nach 
Thessalien  zurück,  und  ging  von  da  nach  Arkadien,  wo  er  das 
Volk  gegen  sein  Vaterland  bewaffnete.  Die  Spartaner  forderten 
ihn  zur  Bückkehr  auf  mit  dem  Versprechen,  das  Geschehene  ver- 
gessen zu  wollen.  Er  übernahm  dann  auch,  gemeinschaftlich  mit 
seinem  Nebenkönig  Leotychides,  die  Regierung  wieder.  Bald  aber 
artete  die  tyrannische  Natur  in  offenen  Wahnsinn  aus,  so  dass 
die  Verwandten  sich  genöthiget  sahen,  ihn  in  Ketten  zu  legen 
und  der  Ueberwachung  eines  Heloten  zu  übergeben.  Durch  schreck- 
liche Drohungen  zwang  König  Kleomenes  seinen  Wächter  eines 
Tages,  ihm  sein  Schwert  zuzustellen.  „Und  als  Kleomenes  das 
Eisen  in  die  Hand  bekommen,  fing  er  an  sich  zu  zerfetzen  (im- 
Tajitv(oy  xata  prjxog  Tag  oaQxag),  so  mörderisch,  dass  er  starb» 
Wie  die  meisten  Hellenen  sagen,  weil  er  die  Pythia  bestochen, 
jenen  Ausspruch  über  den  Demaratos  zu  thnn"  (dass  dieser  ein 
Bastard,  in  Folge  dessen  Demaratos  entthront  wurde);  „wie  aber 
die  Achäer  allein  sagen,  weil  er  bei  seinem  Einfall  in  Eleusis 
den  Tempel  der  Göttin  geplündert44.  *)  Die  Spartaner  aber  sagten, 
Kleomenes  sey  wahnsinnig  geworden,  weil  er  sich  inzwischen 
Wein  zu  trinken  angewöhnt  hatte,  „was  er  von  einigen  skythi- 
schen  Gesandten,    die  nach  Sparta  gekommen  waren,   gelernt 


1)  Herod.  VI,  754. 
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hatte".1)  Dürfen  wir  an  diesem  historischen  Falle  nicht  die 
Mythe  gewissermassen  erläutert  erblicken?  Nicht  die  von  den 
Titanen  an  Zagreus  vollführte  Zerstümmelung  von  Kleomenes  an 
ihm  selbst  verübt  sehen;  Zagrens  und  titanische  Wuth  also  in 
Einer  Person?  Zum  dramatischen  Helden  tyrannischer  Wahnsinns- 
wnth  geweiht,  deren  Nemesis  die  Selbstzerfleischung?  Und 
dürfen  wir  nicht  minder  in  dieser  geschichtlichen  Thatsache  die 
drei  verschiedenen  Schuldmotive  vereinigt  finden,  rücksichtlich 
des  an  beiden  Gottheiten  zugleich,  an  Apollo  und  Dionysos,  be- 
gangenen Frevels?  An  dem  Delphier:  in  der  Entweihung  seiner 
heiligen  Tempelordnung  durch  Bestechung  der  Pythia.  An  Dio- 
nysos durch  Plünderung  des  Eleusinischen  Heiligthums,  des  Tem- 
pels der  Eleusinischen  Gottheiten,  Demeter  und  Persephone,  denen 
Dionysos  untrennbar  beigesellt;  durch  Schändung  folglich  auch 
seines  Heiligthums.  Mit  Wahnsinn  und  Baserei  von  Dionysos 
bestraft,  fiel  er  sich  selber  an,  mit  titanischer  Wuth  sich  zer- 
fleischend. Und  auch  diese,  wie  die  Wuth  der  Titanen  von  dem 
Eiferhass  der  herrschsüchtigen  Here,  von  ränkevoller  Herrschsucht, 
aufgestachelt  Kleomenes  ist  der  Typus  des  tragischen  Tyrannen- 
wahnsinns und  Schicksals.  Im  Unterschiede  zum  Orphischen 
Mysterien-Drama,  das  eine  Reinigung  durch  Busstrauerklage  um 
das  symbolische  Leiden  eines  unverschuldeten,  über  einen 
gotbnenschlichen  Naturgott  verhängten  Martyriums  bezweckte, 
im  Unterschiede  zu  solchem  Passionsspiele  mit  einem  schuldlos 
leidenden  Naturgott  als  Helden,  wird  die  wirkliche,  die  geschicht- 
liche, Tragödie  ihre  Läuterungskraft  an  Helden  erproben,  deren 
tragische  Schuld  in  der  Verbindung  des  Dionysisch-Titanischen, 
ähnlich  wie  bei  Kleomenes,  besteht;  doch  dies  auch  nicht  ohne 
Beziehbarkeit  auf  die  Orphische  Lehre  von  der  Menschenerschaf- 
fung  und  Menschennatur,  wonach  das  Menschengeschlecht  aus 
dem  Dunste  der  Leiber  der  erschlagenen  Titanen  entstanden,  die 
vom  Blute  des  Dionysos  gekostet.2)  Ein  Tropfen  dieses 
leiddurchflössten  Dionysos-Blutes  ist  denn  auch  dem  titanischen 
Menschenwesen  beigemischt,  und  um  dieses  Tropfens  willen  fühlt 
das  Menschenherz  auch  mit  dem  Kleomenes -Wahnsinn  und  Ge- 
schick tragischer  Gewaltherrscher  Sympathie  und  Mitleid. 


1)  Das. 84.—  2)  Olympiodoru. Piaton.  Phaed.  beiWyttenb.  Annot.p.134. 
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Eine  so  wesentliche,  den  Lebenspunkt  des  dramatischen  Söhne- 
spiels treffende  Verschiedenheit  der  wirklichen  Tragödie  von  dem 
symbolischen  Passionsspiel,  in  Folge  des  in  den  Helden  selbst 
verlegten  Schuldmomentes,  konnte  nur  aus  einer  Einwirkung  her- 
vorgehen, kraft  welcher  die  hieratische  Idee  zu  einer  ethischen 
umgebildet,  die  symbolisch-religiöse  Katharsis  in  eine  sittlich- 
religiöse umgestimmt,  eine  Seelenweihe  durch  Einrichtungen,  Er- 
ziehung, Kunst-  und  Wissenschaftspflege  bezweckt  ward,  welche 
dem  Gemüth  eine  habituelle  ethisch-religiöse  Grundstimmung  ein- 
druckte, ihm  den  ethischen  Ton  gab.  Das  Titanische  sollte 
gelichtet;  in  die  ungestümen  dunklen  Triebe,  in  die  Leidenschaften 
Maassund  Wohllaut  gehaucht;  das  begierdevolle  Herz  fürs  Schöne 
und  Göttliche  beseelt,  geläutert  und  vernünftigt;  das  ganze  Leben 
durch  die  Apolloweihe  einer  musischen  Harmonie  geheiligt  werden. 
Das  ganze  hellenische  Nationalleben  sollte  in  allen  seinen  Offen- 
barungen das  verwirklichen,  was  der  grosse  deutsche  Tragiker, 
was  Schiller  in  einem  seiner  Yotivspruche  nur  als  Forderung  an 
die  Selbstbildung  des  Einzelnen  richten  konnte2): 

„Einig  sollst  du  zwar  seyn,  doch  Eines  nicht  mit  dem  Ganzen. 
Durch  die  Vernunft  bist  du  Eins,  einig  mit  ihm  durch  das  Herz. 
Stimme  des  Ganzen  ist  deine  Vernunft,  dein  Herz  bist  du  selber: 
Wohl  dir,  wenn  die  Vernunft  immer  im  Herzen  dir  wohnt." 

Vernunft  und  Herz  ist,  auf  unserem  Gebiet,  die  psycholo- 
gische Bezeichnung  für  die  theologische  Personification:  Apollon 
und  Dionysos.  Schiller  giebt  seiner  Xenie  die  Ueberschrift: 
„Schöne  Individualität14.  Der  tiefe  Gedankengehalt  der  Auf- 
schrift begegnet  sich  mit  dem  Endzweck  der  hellenischen  Er- 
ziehung, deren  höchstes  Ziel  nichts  Anderes  war,  als  „schöne  In- 
dividualität";  nur  aber,  näher  bestimmt,  nicht  blos  im  formal- 
schönen, ästhetischen  Sinne  gemeint,  sondern  als  sittlich-schöne 
Individualität,  als  Ealokagathie  (nakoTc^yad-iä):  die  Blüthe 
des  hellenischen  Staatslebens,  ihrer  Nationalspiele,  ihrer  Kunst 
und  Philosophie,  wie  sie  das  Schlussergebniss  von  Aristoteles' 
Ethik  ist,  für  welche  die  letzte  Tugendvollendung  sich  in  der 
Ealokagathie  eben  abschliesst.  Seine  tragische  Katharsis  sollte 
die  poetisch-wirkungsvollste  Stimmung  des  Gemüthes  zu  solcher 

1)  W.  1.419. 
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Kalokagathie,  zu  solcher  innern  Harmonie  und  sittlich  schönen 
Individualität  seyn;  seine  tragische  Katharsis  nichts  Anderes,  als 
den  Verklärungsgipfel  gleichsam  seiner  Ethik  bedeuten.  Dahin- 
gegen die  Seelenreinigung  der  Mysterien,  vor  deren  Entartung, 
eine  Gemüthserbauung  erstrebte,  im  Zwecke  priesterlich  gottse- 
ligen, des  „Orphischen"  Lebens.  Allein  „Frömmigkeit,"  wie  Goethe 
treffend  sagt,  „ist  kein  Zweck,  sondern  ein  Mittel,  um  durch  die 
reinste  Gemüthsruhe  zur  höchsten  Cultur  zu  gelangen."1)  Schöne, 
sittlich  schöne  Individualität  und  höchste  Cultur,  diese  Entwicke- 
lungs-Ideale  der  Menschheit,  können  aus  keiner  speculativen  Sym- 
bolik, oder  theologischen  Priester-Weisheit  und  Geheimlehre  her- 
vorgehen. Die  der  Aegypter  vollends,  ganz  und  gar  in  thieri- 
schen  Formenwandelungen  versunken  ,  wie  mochte  sie  sich  zu 
einer  solchen  Idealbildung  der  Persönlichkeit  erheben?  Die  Aegyp- 
ter, die  Gymnastik  und  Musik  grundsätzlich  von  der  Jugender- 
ziehung ausschlössen!2)  Die  philosophische  Betrachtung  musste  erst 
den  Sinn  und  Grundgehalt  jener  Natursymbolik  aus  den  Banden 
der  kastenpriesterlichen  Geheimweisheit  befreien,  und  als  einen 
Process  des  denkenden  Bewusstseyns  aufzeigen.  Die  philosophi- 
sche Abstraction  musste  der  symbolisirenden  Einbildungskraft 
gleichsam  erst  die  Maske  abreissen,  um  dahinter  das  menschliche 
Denken,  das  Reflectixen,  zum  Vorschein  zu  bringen,  diesen  eigent- 
lichen Bildner  der  Selbsterkenntnisse  des  Persönlichkeitsbewusst- 
seyns,  des  Delphischen  yvcS&c  oeavcov  (Erkenne  dich  selbst),  den 
propädeutischen  Lehrmeister  des  dramatischen  Charakters; 
eines  solchen  nämlich,  der  seine  Charaktermomente  dialektisch  an 
den  Situationen  entwickelt  und,  in  Weise  der  philosophischen  Ge- 
dankenbewegung, mit  reflectirendem  Selbstbewusstseyn  hindurch- 
führt;  im  Unterschiede  von  den  epischen  oder  Homerischen  Cha- 
rakteren, die  sich  als  fertige  Heroen  und  Götterindividualitäten 
darstellen,  fest  in  sich  gegründet,  wie  von  Vulcan  geschmiedet, 
und  an  denen  die  epischen  Begebenheiten  sich  entwickeln.  Die 
ägyptisch-orphische  Natursymbolik,  sie  musste  erst  durch  die  Vor- 
schule der  jonischen  Naturphilosophie  hindurchgehen,  um  eine 
dramatische  Persönlichkeit,  und  mit  ihr  das  Drama  selbst  mög- 
lich zu  machen. 


1)  W.  KL,  162.  —  2)  Diod.  I,  80,  10. 
I. 
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Wir  begnügen  uns,  zn  unserem  Behufs,  mit  der  Hervorhe- 
bung des  Gegensatzes  von  Reflexion  und  Natur,  von  welchem 
diese  Philosophie  schon  bei  Thaies  (OL  35  =«640  vor  Chr.),  dem 
„ersten  Naturphilosophen,"  mit  Bewusstseyn  ausgeht.  Nach  Plu- 
tarch1)  ist  Thaies  in  Aegypten  gewesen,  wo  er  tt.  a.  Geometrie 
ron  den  Priestern  gelernt  haben  soll2)  Für  ihn  ist  das  Wasser, 
das  die  Aegypter  im  Nil,  unter  der  Person  des  Osiris,  vergötter- 
ten, das  Urprincip,  Substanz  von  allem  Seyenden.  Damit  ist  schon 
ein  Gedankenwesen,  ein  Begriff  ausgesprochen,  insofern  das  Was- 
ser zum  absoluten  Wesen  aller  Dinge  verallgemeinert  wird:  das 
Feuchte,  Flüssige,  im  Allgemeinen,  „das  speculative  Wasser,"  aber 
doch  zugleich  materielles  Princip.  Dieser  Widerspruch  bleibt  be- 
stehen, und  mit  ihm  der  Gegensatz  von  menschlichem  Denken  und 
sinnlichem  Daseyn  fest  und  unvermittelt:  ein  bestimmtes,  beharr- 
liches Gegenüber,  das  der  Selbergeltung  und  Individualität  des 
denkenden  Subjects  zu  Statten  kommt. 

Ein  Vierteljahrhundert  nach  dem  Milesier  Thaies  thut  Ana- 
'  limander  den  bedeutsamen  Schritt,  indem  er,  statt  des  physika- 
lischen Princips  seines  Landsmanns,  ein  potentielles,  uranf&ngli- 
ches  Princip  annimmt,  das  alle  Qualitäten  einschließt  und  sie, 
wegen  seiner  beständig  sich  selbst  verändernden  Natur,  in  Man- 
nichfaltigkeit  offenbart.3)  Diese  a^,  dieses  otoixmöY)  dieses  Ur- 
princip, war  für  ihn  nicht  „Luft,  Wasser,  oder  sonst  dergleichen"4), 
sondern  das  „Unbegrenzte"  (tb  anaiqov).  Wie  aber  das  „Unbe- 
grenzte," das  völlig  Unbestimmte,  Naturdinge,  begrenzte  Bestimmt- 
heiten; die  Negation  des  Endlichen  (a7teiQo>)  endliche  Dinge  aas 
sich  heraussondere,  erklärt  Anaximander  mit  dem  blossen  Act 
dieser  Abscheidung  (dia*Qimg)  des  Ungleichartigen  vom  Gleichar- 
tigen. So  dürftig  und  nichtssagend  diese  Erklärung  einer  abstraf- 
ten Eosmogonie  ist,  so  ist  sie  doch,  in  Bezug  auf  philosophisches 
Denken,  ein  Fortschritt  gegen  eine  ähnliche  Phantasie- Vorstellung 
der  OrpMschen  Welt-  und  Gfltterschöpftmg,  welcher  zufolge  Zeus 
die  Metis,  oder  den  doppelgeschlechtlichen  Phanes,  mit  allen  vor- 
herexistirenden  Elementen  der  Dinge  in  sich  selbst  aufgenommen, 
und  dann  alle  Dinge  von  Neuom  aus  seinem  eigenen  Wesen  und 


1)  de  placit.  philos.  I,  3.  —  2)  Diog.  Laert.  I,  §  24.  —  3)  Brandis, 
Handb.  d.  Gr.  Philos.  CXXV,  p.  133.  —  4)  Diog.  L.  II,  §  1., 
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seiften  göttlichen  Ansichten  gemäss  erzeugt  habe.  Die  Absorp- 
tion des  Phanes  (Eataposis)  hat  eine  neue  Götter-  und  Welter- 
Schaffung  zur  Folge. *)  Der  bekannte  Orphische  Vers  singt,  init 
Beziehung  auf  dieses  Verschlingen  und  Wiedergebären:  „Zeus  ist 
Anfang  und  Mitte ;  ans  ihm  hat  sich  Alles  entwickelt"  (Zeig  äoxrj, 
Zeig  peooa,  dibg  (Fix  navra  %ktv%%aC).  Hätte  Anaximander  auch 
diesem  Orphtechen  Vers  seine  ä$%rj  entlehnt,  und  den  Spiess  um- 
gekehrt, a^xv  ist  Zeus:  so  gebührt  ihm  doch  die  Priorität,  wegen 
Anwendung  desselben  auf  einen  dem  unverhüllten  baaren  Denken 
gemässern  Begriff,  auf  einen  allgemeinen  unpersönlichen  Urgrund 
(inoxeifievo*).  Das  baare,  bildlose,  abstrahlende  Denken  ist  kein 
blosses  Gewährenlassen  einer  gleichsam  von  selbst  und  natur- 
schöpferisch thätigen  Geisteskraft,  wie  die  Bilder  zeugende  und  mit 
Naturformen  spielende  Phantasie;  das  baare,  reine  Denken  ist  ein 
Willensact  der  Reflexion,  und  insofern  erst  ein  eigentümliches 
selbstbewusstes  Denken,  welches  das  Persönliche  nicht  in  der 
Naturerscheinung,  sondern  in  sich  erkennt,  als  ein  Ich,  die  „erste 
Person." 

Noch  entschiedener  befreit  sich  das  reflectirende  Denken  aus 
der  theogonischen  Personification  des  Orphismus  zur  Persönlich- 
keit des  denkenden  Ich  in  der  Lehre  des  Xenophanes  von  Kolo- 
phon,  der,  von  dort  nach  Grossgriechenland  ausgewandert,  für  den 
Stifter  der  eleatischen  Schule  gilt.  Er  blühte  um  die  60.  Olymp, 
und  erlebte  noch  die  Schlacht  von  Marathon  (Ol.  72,  3 =490  v. 
Chr.).  Mit  Einem  Sehlage  hebt  er  die  ganze  mythische  Weltan- 
anschauung  des  Homer  und  Hesiod  auf,  deren  Götter  er  fiftr  ver- 
werflich und  unwürdig  erklärt 2),  und  mit  ihr  denn  auch  die  ägyp- 
tisch-orphische  Symbolik,  indem  er  die  Natur,  im  Gegensinn,  zu 
Anaximander,  als  ein  unveränderliches,  untheilbares  Gan- 
zes auffasste,  von  Gott  durchdrungen  und  Eins  mit  Gott.  Er 
läugnete  die  objective  Bealität  aller  Veränderungen.3)  Es  gäbe 
weder  wirkliche  Erzeugung  noch  wirkliche  Zerstörung  von  irgend 
Etwas;  was  die  Menschen  daffir  halten,  sey  Veränderung  in 
ihren  Gefühlen  und  Ideen4)  (ehai  %6  näv  äei  Hpoiov).   Die- 


1)  Lob.  Aglaoph.  519.  u.  Fragm.  VI,  p.  456.  in  Hermann's  Orphica. 
—  2)  Sext.  Emp.  adv.  Mathem.  IX,  193.  —  3)  Arist.  Metaph.  I,  5.  p.  986. 
Bek.  —  4)  Plut.  ap.  Euseb.  Pratep.  Ev.  I,  8. 
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ses  allgleiche  nä>  ist  aber  ein  Denkendes  (pvlog  de  voet),  wie 
es  in  einem  seiner  Verse  bei  Sextus  heisst:  „Alles  ist  Gedanke 
und  Vernunft,"  „ewig  unbewegt ,"  erklärt  Diog.  Laertius. x)  Das 
ewig  Dauernde,  ewig  Unveränderliche.  Unafficirbar,  unwandel- 
bar, gedankenhaft  (ana&i]  xai  aiiwäßXrpov  xai  koyixov).  Die 
Veränderung,  Bestimmbarkeit,  die  nd&rj,  alle  Bewegung,  fällt  in 
die  Wahrnehmung,  in  unser  Denken  und  Fühlen.  Oder  wie  He- 
gel es  ausdrückt:  „Die  im  Wesen  vertilgte  Veränderung  und  Viel« 
heit  tritt  auf  die  andere  Seite,  in  das  Bewusstseyn."2)  Verände- 
rung und  Bewegung,  Bestimmbarkeit  von  aussen  und  innen,  An- 
triebe und  Motive  (Bewegnisse,  movimenta)  durch  Eindrücke  oder 
Maximen  und  Principien,  Wollen  und  Handeln,  Thun  und  Lei- 
den, all  dies  bildet,  schmiedet  den  Charakter,  ähnlich  den  Ham- 
merschlägen des  Hephästos.  Der  einzige  Charakter  in  Gottes 
weiter  Welt  ist  das  menschliche  Bewusstseyn;  und  die  Denkbe- 
wegung, die  Dialektik  eine  Charakter- Entwicklung  durch  die 
wechselnden  Gedankenbestimmungen  einer  Denkthat,  eines  Han- 
delns, als  gewollten  Denkens :  der  Charakter  abstrahlender  Denk- 
thätigkeit  in  einem  Drama,  dessen  Held  der  dialektische  Ge- 
danke; das  rein  geistige  Drama,  im  Gegensatze  zu  dem  rein  geist- 
lichen. Die  indische  Dramatik  besitzt  sogar  dieses  Drama  in 
Form  eines  regelrechten  Theaterstücks,  unter  dem  Titel:  „Die 
Geburt  des  Begriffe4' ;  eine  metaphysische  Mysterie,  ein  Autosacra- 
mentale  des  abstracten  Denkens,  das  uns  noch  beschäftigen  wird. 
Die  jonische  Philosophie  hat  aber  nicht  blos  das  abstracto 
Grundbild  gleichsam  des  dramatischen  Charakters  gezeichnet,  die 
vorgeschaffene  Seele  zum  dramatischen  Charakterleib,  wie  ihn  die 
Katharsis  aus  ihrer  Bingschule  entlässt,  als  ideale  Persönlichkeit, 
als  ethisch  schöne  Individualität.  Aus  der  jonischen  Philosophie 
in  Grossgriechenland  hat  sich  auch  dieser  Leib,  diese  Individua- 
lität, diese  Apollinische  Charaktergestalt  in  Pythagoras  und 
durch  ihn  hervorgebildet  Er  ist  als  der  eigentliche  Vermittler 
der  ägyptisch-orphischen  Läuterungsidee  mit  dem  praktischen  Le- 
ben, als  Begründer  der  Orphischen  Ethik  zu  betrachten,  welche 
im  Grunde  auch  die  Platon's,  ja  am  letzten  Ziele  des  Aristoteles 
selber  war,  dessen  Tugendlehre,  wie  schon  bemerkt,  in  der  Kalo- 


1)  IX,  §  19.  —  2)  Gesch.  d.  Philos.  I,  286. 
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kagathie,  dem  Sittlichschönen,  gipfelt,  ob  er  gleich  die  von  Py- 
thagoras auf  die  Ethik  angewandte  Zahlenmethode  ablehnt.  Ol. 
49=580  v.  Chr.  auf  der  jonischen  Insel  Samos  geboren,  weilte 
Pythagoras  in  Aegypten  zwischen  560 — 540,  nachdem  er  sich  zu 
Leibethrios  (Böotien)  von  dem  Priester  Aglaophamos  in  die  Or- 
phischen  Mysterien  hatte  einweihen  lassen.  *)  Nach  Kroton  kam 
er  zwischen  540  und  530.  Wir  haben  es  hier  zunächst  mit  sei- 
ner praktischen  Philosophie  als  „Veranstaltung  eines  sittlichen 
Lebens"  zu  thun,  das  durchaus  die  Katharsis-Idee  beseelte.  Wie 
seine  ganze  Philosophie  eine  Harmonienlehre  war,  so  stimmte  er 
das  sittliche  Leben  seines  Ordens  durch  musikalische  Katharsis, 
eine  Heilmethode  gegen  Seelenverstimmung,  in  Folge  von  Unsitte 
oder  heftiger  Erregung  (dta  /uekwv  tlvcov  xal  Qvd-fxüv  aq>  äv 
xqontov  t€  xal  nad-üv  ävögconlvcov  laue  ig  iyivovco).1)  Mit- 
telst diatonischer,  chromatischer  und  enharmonischer  Modulatio- 
nen habe  er,  berichtet  sein  Biograph,  die  heftigen  Gemüthsbewe- 
gungen  zur  Tugend  umgestimmt;  Betrübniss,  Zorn,  übermässiges 
Mitleid,  Eifersuchten,  Furchtwirkungen  u.  s.  w.  (Xvnag  xal 
oqyag  xal  iXeovg  xal  t^lovg  äzvnovg  xal  (poßovg)  mittelst  ent- 
sprechender Liedweisen,  wie  mit  pharmaceutischen  Heilstojffen,  ge- 
heilt (a>g  did  rcvcov  awtrjQiotv  avyxexgaafiivtov  (paQpaxwv). 
Sogar  die  im  Schlaf  beunruhigte  Seele  „reinigte"  er  mit  gewissen 
eigenthümlichen  Gesängen.  Als  Tonwerkzeug  diente  ihm  die 
Lyra,  denn  der  Flöte  schrieb  er  einen  verwegenen,  aufregenden 
und  keineswegs  wohlanständigen,  eines  Freigeborenen  würdigen 
Klang  zu  (zovg  yäg  avlovg  vneXct(j.ßavev  vßQiarix6v  te  xal  nav- 
rjyvgixdv  xal  ovda/ucog  £Xev&€Qiov  %bv  y\%ov  !%£«>) 3):  die  Grund- 
gedanken von  Aristoteles'  Seelenbildungs-  und  Erziehungsmittel, 
wie  er  sie  für  die  Musik  in  der  Politik  lehrt4),  und  mit  einem 
von  der  Flötenwirkung  entlehnten  Gleichnisse  auch  auf  die  poe- 
tische Katharsis  anwendet,  unter  Hinweisung  auf  eine  ausführli- 
chere Erörterung  in  seiner  Poetik,  worin  dieselbe  aber  bekannt- 
lich nicht  vorhanden. 

Aristoteles'  innere  Uebereinstimmung  mit  Pythagoras  in  Be- 
zug auf  diesen  Punkt  erhellt  noch  mehr  aus  seiner  Ethik,  welche 


1)  Jamblich.  Pythag.  VIII,  33.  ed.  Western.  —  2)  Jambl.  XV,  64. 
—  3)  Das.  XXV,  110.  —  4)  VIII,  5  u.  7. 
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im  Hauptgedanken  mit  der  ethischen  Praxis  des  Pythagoras  sieh 
begegnet,  von  dem  es  bei  Jamblichos  *)  heisst:  Pythagoras  habe 
auf  ein  Mittelmaass  der  Affecte  hingewirkt  (äoxrjoai  de  <pa- 
Qtv  avrbv  xai  rag  pecQiofta&elaQ  xai  rag  peoforjrag).  In  Ver- 
bindung  damit  scheint  uns  die  Stelle  in  der  Nikomachischen 
Ethik2)  entscheidend:  „Die  Tugend  —  würde  somit  nach  einem 
mittlem  Zustand  (der  Affecte)  zielen;  ich  meine  die  sittliche  Tu- 
gend, denn  diese  geht  auf  Gemüthsbewegungen  und  Handlungen. 
Bei  solchen  aber  giebt  es  ein  Uebermaass,  einen  Mangel  und  ein 
Mittleres  «wischen  beiden:  wie  z.  B.  bei  fürchten,  muthig  han- 
deln, Mitleid  fühlen,  überhaupt  bei  Freude  und  Trauer,  ein 
Zuviel  und  Zuwenig  stattfindet,  beides  vom  Uebel.  Das  Wann 
aber  und  Worüber  und  für  Wen,  und  Wesshalb  und  in  welcher 
Weise,  davon  hängt  das  Mittelmaass  ab  und  das  Beste,  was  eben 
die  Tugend,  das  sittlich  Gute  ausmacht"  (fj  de  <xq€ttj — rov  fieaov 
av  el'rj  mo%aarvxif  Xeyto  de  ttjv  aj-tHjwJ*',  avvq  yaq  evci  Tteqi  7td%hj 
xai  tiqcc&iq'  iv  <?£  rovrovg  eariv  ineQßolrj  xai  ellutpig  xai 
%b  piaöv,  olov  xai  (poßrj$rjvai  xai  &cx§§rj(jai, — xai  iXetjoat 
xai  oX<ag  fjodijvai  xai  Xvnrj&rjvai  iari  xai  päXXov  xai  rftror 
xai  a(Aq>6v€Qa  ovx  ev'  %b  de  ors  Sei  xai  itp  dlg  xai  ftQog  ovg 
xai  ov  evexa  xai  wg  <teZ,  n&oov  re  xai  ccqiqvovj  oneq  eni  rrjg 
aQerqg). 

„Was  bedeutet  also,"  fragt  Aug.  Matthias8),  „bei  Aristoteles 
die  Affecte  reinigen,  als  das  Uebermaass  derselben  auf  die  nö- 
thige  Mitte  beschränken?"  (Quum  %v%üv  xabaqoewg  apud  eum 
idem  valeat  ac  %v%siv  larQeiag  et  xovyi&ad-ai,  ne%f  fjdovrjg,  pur- 
gari  affectus  nihil  aliud  sibi  velle  colligo,  nisi  nimium  leniri,  tem^ 
perari,  ita  ut  ad  fieaoTtjra  quandam  i.  e.  mediocritatem  restrin- 
gatur).  Die  largela  und  das  xovcpi^eQ&ai  nämlich  im  Sinne  des 
Pythagora«,  als  Seelenheiligung  und  Erleichterung  5  nicht  im  Sinne 
des  Herrn  Bernayß,  fiir  den  sich  die  Wirkung  der  Aristotelischen 
Katharsis,  wie  gezeigt  worden,  nicht  von  dem  Erleichterungsbe- 
hagen unterscheidet,  das  zwar  auch  Phoebus  yerschafflt,  aber  nicht 
Pbpebus  Apollon,  sondern  die  beliebte  Manna-Latwerge  in  Phoe- 
bfts'  „Receptirkunst,"  3.  Aufl.  I$e?lf  183&.  TJebrigeijs  hat  von  dieser 
Erklärung  der  Aristotelischen  Katharsis  bereits  Dionysios,  der  be- 


1)  XXVH,  131.  —  2)  ü,  5.  ^-  3)  Mieeell.  philol.  Vol.  II,  c.  3.  p,  22. 
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tonnte  Tyrann  von  Syrakus  und  TragMienmaeher,  lange  vor 
Herrn  Barnays  einen  praktischen  Gebrauch  gemacht,  als  er  auf 
dem  Theater  von  Syrakus  vor  allem  Volk  in  einer  seiner  Tragö- 
dien dem  Herakles  von  Silen  ein  Klystier  geben  liess.  l)  Den 
praktisch  ethischen  Nutzen  von  Aristoteles*  Katharsis,  den  Lea- 
sing in  der  Dramaturgie  ausfuhrlich  erörtert,  Herr  Bernays  aber 
derb  abfuhrt,  findet  Matthias  in  c,  5  B.  VIII.  der  Aristotelischen 
Politik  durch  das  bestätigt,  was  daselbst  von  der  Musik  als  Erzie- 
hungsmittel gesagt  wird,  dass  sie  nämlich  wie  eine  Seelengymna- 
stik wirke,  insofern  sie  das  Gemüth  übe  und  befähige,  sich  auf 
die  rechte  Weise  zu  erfreuen  und  zu  vergnügen.  ("BT  fxäXXov 
olrjriov  nqbg  aQexrjv  xi  xeiveiv  xfjv  fiovauiijv,  uig  dvvaf*4vrjv9 
xa&ccTteQ  fj  yvfivaoTLxa  xb  ocüfia  notov  xi  rtaQaavLEvaQzi  xcci  xrjv 
fiovaixijv  xb  rjS'og  notov  xi  noielv,  e&l^ovoctv  dvvcto&aL 
X<xiQ£iv  QQ&cog,  7)  nQog  öictywyrjv  xi  ovfißdllexcti,  xai  TiQog 
q>Qovt]oiv).  „So  geschieht  es",  folgert  Matthias,  „dass  wir  jenes 
Maassgefühl ,  das  uns  die  Katharsis  beim  Anhören  von  dramati- 
schen Dichtungen  in  die  Seele  prägt,  auch  im  wirklichen  Leben 
an  die  Dinge  selbst  heranbringen":  Ita  fit,  ut  quum  in  febulis 
spectandis  affectus  illos  temperare  assueverimus ,  modum  ülum 
etiam  ad  res  ipsas  afferamus:  den  Erläuterungen  Lessing's  durch- 
aus entsprechend,  der  vor  Herrn  Bernays'  Gelehrsamkeit  und 
Scharfsinn  freilich  die  Segel  streichen  muss,  und  sich  selbst  zu 
den  verschollenen  Autoritäten  werfen. 

Das  „Vergnügen"  in  Folge  der  tragischen  Katharsis  durch 
Mitleid  und  Furcht  (^  &itb  eXsov  xcel  q>6ßov  fjdov^^  diese 
Hedone  verstand  Aristoteles  nicht  anders  als  Pythagoras.  Die  Be- 
legstelle hiefur  ist  in  Pythagoras'  Leben  von  Porphyrios 2)  zu  fin- 
den: „Die  ethisch-kathartische  Hedone",  heisst  es  dort,  „war  für 
Pjrthagoras  nicht  jene  marktläufige  Sinnenlust,  die  er  der  Wir- 
kung des  Gesanges  und  Flötenspiels  der  männerverderblichen 
Sirenen  verglich;  sondern  jenes  reine  Seelenvergnügen,  dessen 
augenblickliche  Empfindung  wie  Nachwirkung  gleich  süss  und 
lieblich,  und  die  er  nur  der  Seelenlust  vergleichbar  fand,  welche 
die  Harmonie  des  Musengesangs  erregt"  (l'njpaaxev  iowevai  Mov- 


%)  Eusfcth.  ad  H.  XI,  614.    V#,  Wdckor  Qrxwk.  Trag.    1229.  — 
2)  c.  39. 
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OMv  Tivi  aqfiovitf).  Hiermit  stimmt  Aristoteles'  Begriff  von 
Glückseligkeit  und  Hedone,  den  die  Eudemische  Ethik  B.  1  giebt, 
völlig  überein,  worin  die  Glückseligkeit  und  die  daraus  entsprin- 
gende Hedone  als  der  Verein  des  Schönsten,  Besten  und  zu- 
gleich Angenehmsten  festgesetzt  wird,  gegen  die  Delphische 
Inschrift,  welche  lautet: 

„Schönstes  der  Güter  benenn"  ich  Gerechtigkeit,  bestes  Gesundheit, 
Aber  die  süsseste  Lnst  bringet  der  Wünsche  Gedeih'n." 

Für  Aristoteles  vereinigt  sich  das  Alles  in  der  Glückseligkeit, 
welche,  wie  das  2.  Buch  derselben  Ethik  darthut,  „als  das  Vor- 
trefflichste in  der  Thätigkeit  einer  guten  Seele  besteht"- 
Und,  wird  weiter  gefolgert,  „da  die  Glückseligkeit  zugleich  etwas 
Vollendetes  und  in  sich  Abgeschlossenes  ist;  so  fordert  sie  auch 
die  Thätigkeit  eines  in  sich  abgeschlossenen  Lebens,  welche  der 
vollendeten  Tugend  gemäss  ist".1)  Ein  anderes  Ideal  praktischer 
Sittlichkeit  suchte  auch  die  Ordensregel  des  Pythagoras  nicht  zu 
verwirklichen  und  als  Orphisches  Leben  darzustellen,  das  von  nun 
an  „Pythagoreisches  Leben"  hiess. 

Die  ethische  Weise  der  kathartischen  Hedone,  die  ideale 
Luststimmung,  in  Folge  der  Leidenschaftsreinigung,  ist  für  uns 
ein  Pythagoräisches  Moment,  das  die  Bundeswirkung  des 
Samischen  Weisen,  des  „ersten  Volklehrers  der  Griechen",  wie 
ihn  Hegel  nennt,  dem  speculativen  Geiste  der  Hellenen  einge- 
prägt. Von  Pythagoras  ging  ein  solcher  Lichtschein  sittlicher 
Hoheit  und  Apollinischen  Wesens  aus,  dass  ihn  die  Krotoniaten, 
nach  Aristoteles2),  mit  dem  hyperboräischen  Apollon  identificir- 
ten.  Des  Pythagoras  mythischer  Name  im  Bunde  zu  Kroton 
war  „Apollon",  um  den  Lichtdiener  zu  bezeichnen  und  den  Schü- 
ler des  Priesters  Oenuphis  in  der  ägyptischen  Sonnenstadt  Helio- 
polis.3)  Selbst  seine  Seelenwanderungslehre  war  nicht  die  ortho- 
doxe der  Aegypter;  er  nahm  die  Metempsychose  in  bildlich  idea- 
lem Sinne ,  wie  auch  Piaton  und  andere  griechische  Philosophen 
nach  Pythagoras.4) 

Bald  sollte  aber  auch  diese  in  ihrem  Ursprung  heilvolle  Stif- 
tung das  Geschick  aller  menschlichen  Einrichtungen  erfahren. 


1)  Vgl.  Eth.  Nicom.  VH,  13.  VHI,  7,  n.  X,  5.    —  2)  Ael.  V.  H.  H,  26. 
—  3)  Plut.  d.  Is.  p.  I,  454.  —  4)  Wyttenb.  zu  Platon's  Phädon  p.  210  ff. 
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Der  Bond  wurde  seiner  eigenen  Bestimmung  ungetreu.  Er  wich 
allmälich  von  dem  Geiste  und  den  Zwecken  des  grossen  Stifters 
ab.1)  Der  Odem  der  Unfreiheit  und  politischen  Herrschsucht 
hatte  ihn  angeweht  Die  Pythagoreischen  Bundesglieder,  die 
„Freunde44  (focuqot,),  hatte  das  böse  Erbgelüste  solcher  Genossen- 
schaften, hatte  der  Geist  des  Ausschliessungs-,  des  Kastenhoch- 
muths  ergriffen. 2)  Sey's  auch,  dass  die  Volksfuhrer,  ein  Kylon, 
Ninon,  sich  von  Parteileidenschaft  zu  übertriebenen  Anklagen  ge- 
gen den  Bund  hätten  hinreissen  lassen:  so  scheint  doch  so  viel 
gewiss,  dass  derselbe  einen  oligarchisch-theokratischen  Charakter 
angenommen,  den  gefährlichsten,  der  eine  Erziehungsgesellschaft 
im  Staate  beseelen  mag;  so  scheint  doch  diess  ausser  Zweifel, 
dass  der  Bund  durch  Geheimlehren,  Satzungen  und  Spruchsym- 
bole Anlass  zu  den  schwersten  Beschuldigungen,  zu  der  Bezüch- 
tigung  gab:  sein  Streben  ziele  dahin,  die  herrschende  Klasse  zu 
Göttern  zu  erheben,  und  die  dienende  zu  rechtlosen  Werkzeugen 
eines  sacrosancten Priesteradels  zu  erniedrigen3),  wie  doch  jenes 
Pythagoräische  Dogma  offen  lehre: 

Tovg  <T  allovg  itytlr*  ovt*  Iv  Xoyq>  ovt*  lv  aQi&pip.  *) 

„Gleich  den  unsterblichen  Göttern  die  Freunde;  die  Anderen  Alle 

Aber  als  Nieten  zu  achten,  nicht  Nennens  würdig  noch  Zählens." 

Des  Pythagoras,  mit  indischen  Anschauungen  innerlich  ver- 
wandte Philosophie  drohte  nun  auch  staatsrechtlich  in  Brahmanen- 
thum  auszuarten.  Solchem  Beginnen  musste  der  hellenische 
Volksgeist  mit  aller  Macht  widerstreben.  Eine  furchtbare  Reac- 
tion  erfolgte,  die  mit  der  Vernichtung  des  Bundes  endete. 

Demunerachtet  wirkten  die  heilsamen  Elemente,  die  der  Stif- 
ter dem  Bunde  unvertilgbar  eingepflanzt,  auch  nach  dessen  Zer- 
sprengung  lebenskräftig  fort.  Die  Auflösung  des  Pythagoräischen 
Ordens  zu  Kroton  und  die  Vertreibung  der  Pythagoräer  aus  Gross- 
griechenland glich  nur  dem  Flugsamen,  den  Winde  in  ferne  Ge- 
genden tragen;  glich  einem  Blumenstaube  von  Orphisch-Pythago- 
räischen  Ideen,   welcher  befruchtend  über  Hellas  hinwehte,   wo 


1)  Vgl.  A.  B.  Erische:  De  Societ.  a  Pythag.  in  nrbe  Crotoniotar. 
condit.  scopo  politic.  comment.  Gotting.  1830.  p.  23  ff.  —  2)  Das.  p.  94. 
—  3)  Athen.  V,  52  B.  Justin.  XX,  4.  Diog.  VIII,  39.  Mommsen,  Rom. 
Gesch.  I,  S.  91.  —  4)  Apollon.  hei  Jamblich.  v.  Pythag.  §.  262. 
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die  zerstreuten  Pythagoräer  Zuflucht  fanden,  und  die  vom  Apol- 
linischen Cultus  ausgegangene  Ethik  ihres  grossen  Lehrers  zu 
verbreiten  suchten.  Das  Ereigniss  fällt  in  die  Zeit  der  Anfang» 
des  wirklichen,  in  die  Geschichte  eintretenden  Drama' s  der  Hel- 
lenen, in  die  Zeit  der  Peisistratiden  und  des  Theepis.  Befragt 
von  einem  Griechen,  wie  er  seinem  Sohne  die  beste  Erziehung 
geben  könne,  antwortete  einer  dieser  Pythagoräer:  Wenn  er  der 
Bürger  eines  wohlregierten  Staates  seyn  wird  {ei  nokecog  evvo- 
fjiovfiev^g  yeve&urj, *)  , J)ies  ist" ,  bemerkt  Hegel ,  „eine  grosse, 
wahrhafte  Antwort.  Diesem  grossen  Principe,  im  Geiste  seines 
Volkes  zu  leben,  sind  alle  anderen  Umstände  untergeordnet 
Jetzt  will  man  im  Gegentheil  die  Erziehung  vom  Geiste  der  Zeit 
frei  halten". 2)  Zum  Unglimpf  ihres  Meisters  im  Grabe,  giebt  es 
Jünger  aus  seiner  Schule  gerade,  die,  als  solche  Freihalter  vom 
Geiste  der  Zeiten,  am  eifrigsten  aus  dem  Häuschen  fahren.  Jun- 
ger freilich,  räudige  Schafe  im  Hegeischen  Wolfspelz,  die  sich,  auf 
diesen  Pelz  hin,  für  die  geeignetsten  Hofhunde  ausgeben,  um,  an 
die  „Tendenz"  rasselnde  Kette  gelegt,  den  Geist  der  Zeit  von 
Haus  und  Hof  fortzubellen.  Welche  Wirkung  die  von  den  For- 
malisten der  deutschen  Kunstlehre  systematisirte  Fernhaltung 
vom  Geiste  der  Zeit  auf  das  deutsche  Drama  ausübte,  werden 
wir  seiner  Zeit  am  betreffenden  Orte  erfahren. 

Eine  Harmonien- Lehre  nannten  wir  die  speculafcive  Philoso- 
phie des  Pythagoras,  für  welche  die  Zahl  das  Wesen  der  Dinge 
und  gleichsam  der  Demiurgos  des  Weltsystems  war.  Die  Zahl 
ist  die  formelle  Seele  der  Musik,  die  Hieroglyphe  der  rhythmi- 
schen Gesetze,  wodurch  die  Musik  der  unmittelbare,  zur  Wahr- 
nehmung versinnlichte  Ausdruck  der  Empfindung  und  ihrer  Mo- 
mentenfolge wijd.  Die  Empfindung,  Seelenbewegung,  innere  Ton- 
welle f  innere  Musik ;  die  Musik  tonende  Empfindung  —  diese 
Identität  hatte  schon  die  griechische  Kunstphilosophie  ausgespro- 
chen. Piaton  nennt  die  Bewegung  der  Harmonie  verwandt 
mit  dem  Rhythmus  und  den  Schwingungen  der  Seele.  *)  Die  Mu- 
sik sey  den  Menschen  von  den  Musen  als  Mitstreiterin  verliehen, 
um  die  ungeregelten  Bewegungen  der  Seele  zur  Ordnung  zurück- 


1)  Diog.  h.  Vm,  §.  IG.  -  »  Gewh.  d.  PWJos.  I,  276.  -  3)  Tipi.  47  J>. 
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zufuhren.1)  In  den  Problemen9)  fragt  Aristoteles:  „Wesskalb 
von  allen  Sinnen  der  Gehörsinn  allein  ein  Ethos,  eine  Wirkung 
aufs  Gemuth  habe?  Denn  auch  ohne  Worte  äussere  das  Melos, 
der  Gesang,  diese  Wirkung/4  Die  Musik  erregt  offenbar  durch 
blosse  Tonwirkung,  „als  spricht  ein  Geist  zum  andern  Geist". 
Gesang  und  Musik  sind  eben  tönende  Seele.  Wie  beantwortet 
nun  Aristoteles  seine  Frage?  Er  findet  den  Grund  in  der  Ueber- 
einstimmung  der  Tonempfindung  mit  den  Klangmomenten.  Die 
Bewegung  der  Seele  habe  Aehnlichkeit  mit  der  Abfolge  im  Khytb- 
pios  (ccvtt]  de  e%u  ofioiortjra  IV  «  tdiq  Qv&ftoiQ  xai  iv  zjj  tcov 
<p&6yywv  vagst,  u.  s.  w.).  Bäezu  fugt  er  die  wichtige  Bemer- 
kung: Die  Bewegungen  seyen  an  und  für  sich  praktische  Wirk- 
samkeiten (TVQaxTixat) ,  und  Handlungen  die  Zeichen,  die  Kund- 
gebungen von  Seelenbewegung  und  Gemüthsverfassung  (al  öi 
7iqdgug  fjd'ovg  orjftctola).  Musik  und  Gesang,  folgern  wir  weiter, 
wirkt  daher  so  unmittelbar  auf  den  Leib,  wie  die  Gemüthsbewe- 
gung,  wie  die  erregte  Seele  selber.  Rhythmus  und  Melodie  setzen 
den  Leib,  wie  eine  tönende  Saite  die  ruhende,  in  gleiche  Schwin- 
gung. Per  Körper  mit  seinen  Gliedmaassen  reflectirt  die  Tonwelle, 
als  sichtbare  Bewegung,  als  Gest,  Gebärde.  Der  Tanz  ist  die 
versichtbarte  Melodie,  die  ursprünglich  erste  Kunstnachah- 
mung; folglich  —  der  oben  angeführten  Bestimmung  des  Ari- 
stoteles gemäss:  dass  die  Seelenbewegungen  an  sich  praktische 
sind  —  die  erste  Nachahmung  einer  Handlung  (ßi^acg 
7tQagemg\  als  welche,  bekanntermaassen ,  derselbe  Aristoteles,  die 
Tragödie,  das  Dramatische  überhaupt,  bestimmt.  In  diesem 
Sinne  betrachtet  auch  Piaton  die  Musik  als  die  eigentlich  nach- 
ahmende Kunst3),  und  im  Sophisten4)  hält  Piaton  auch  die  mi- 
metische Nachahmung,  die  dramatische,  für  die  vorzugsweise 
fifarjoig,  und  setzt  die  Nachahmung  durch  den  eigenen  Kör- 
per, die  wesentlich  nachahmende,  derjenigen  entgegen,  welche 
durch  äussere  Werkzeuge,  wie  die  der  bildenden  Künste,  zu 
Stande  kommt,  Der  Grammatiker  Proklos  theilt  sogar 5)  die  poe- 
tischen Gattungen  in  zwei  Klassen:  in  nachahmende,  wozu  er 
ausschliesslich  das  Dr^ma  (Tragödie,  Komödie,  Satyrspiel)  rech- 


1)  vgl.  Dio  Chrysost,  Or.  XXXIJ,  p.  681.  -r-  2)  XIX,  27.  —  3)  I,egg. 
II,  668  B.  —  4)  p.  267.  —  5)  bei  Phot.  p.  021. 
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net,  und  in  die  erzählende,  welcher  alle  übrigen  Dichtlingsarten 
zufallen.  Aehnüch  der  Grammatiker  Diomedes.1)  Aus  dem  mi- 
metdschen  Tanz-Gesang  (Hyporchem)  hat  sich  denn  auch,  als  sei- 
ner Grundform,  das  Drama,  insofern  es  Nachahmung  einer  Hand- 
lung ist ,  thatsächlich  entwickelt.  Wie  tief  das  Drama  in  der 
Musik  wurzelt,  ja  wie  es  nur  als  die  höchste  Entfaltung  ihres 
Wesens  gelten  darf,  mag  aus  diesen  wenigen  Andeutungen  schon 
erhellen,  und  wird  die  Geschichte  des  griechischen  Drama's  vol- 
lends darthun. 

Die  von  Orpheus  auf  Pythagoras,  von  Diesem  auf  Aristoteles 
vererbte  und  mit  dem  ganzen  hellenischen  Leben  verwebte  Er- 
ziehungskunst durch  Musik  und  die  von  ihr  bewirkte  Seelenstim- 
mung, auch  diesen  Begriff  von  musikalisch-ethischer  Charakter- 
bildung will  Creuzer  schon  bei  den  alten  Aegyptern  vorfinden. 
Er  sagt  darüber: 2) 

„Nicht  Mos  solche  dichterische  Andeutungen,  wie  die  eben 
berührte  vom  singenden  Phönix,  wie  die  Sage  vom  Memnon  und 
dergleichen,  sind,  sondern  andere  viel  bedeutendere  Spuren,  die 
schon  Jablonski3)  gesammelt  hat,  müssen  uns  zur  Frage  führen: 
welche  Bedeutung  die  Musik  im  Religionsdienste  der  Pharaonen- 
Aegypter  gehabt  haben  mag,  und  welcher  Art  sie  gewesen?  Be- 
kanntlich zeigen  die  Thebaitischen  Sculpturen  musikalische  In- 
strumente verschiedener  Art,  besonders  Harfen,  zum  Theil  schon 
von  vielen  Saiten  und  kunstreicher  Ausbildung.  Zwei  Stellen  des 
Diodorus 4)  scheinen  sich  zu  widersprechen.  Nach  der  einen  war 
die  Musik  selbst  den  ägyptischen  Göttern  lieb;  nach  der  andern 
fand  man  sie  in  Aegypten  sittlich  verwerflich."  (Darauf  ist  schon 
oben  hingewiesen.)  „Diesen  Widerspruch  sucht  Jomard  zu  heben, 
indem  er  verschiedene  Perioden  unterscheidet.  Seine  Vorstel- 
lungsart ist  kürzlich  folgende :  Die  älteste  Musik  war  bei  den 
Pharaonen-Aegyptern  blosse  Vocalmusik,  und  die  dreisaitige  Her- 
meslyra diente  blos  zum  Angeben  des  Tones  für  die  Sänger.  Dieser 
Gesang  war  der  einfachste  Ausdruck  von  Schmerz  und  Freude 
und  andern  religiösen  Empfindungen.  Sie  hatte  einen  religiös- 
moralischen  Charakter,    und  ihr  Zweck   war  Bildung  zur 


1)  I,  3.  —  2)  Symb.  II,  S.  17,  3.  Aufl.  —  3)  im  Pantheon.  Prolegg. 
p.  LIV  sqq.  —  4)  I,  15.  I,  81. 
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Harmonie  ethischer  Gefühle.  Dieser  erste  Charakter  ältester 
Musik  sey  in  der  Person  des  Maneros1)  versinnlicht.  Da  dieser 
MaveQiog,  nach  Jablonski's  Erklärung 2),  ägyptisch  den  Sohn  des 
Ewigen  bedeute,  so  dürfe  man  wohl  dabei  an  Osiris  undHorus, 
den  Gott  der  Ordnung,  denken.  Die  zweite  Periode  und  der  Ver- 
fall der  heiligen  Musik  Aegyptens  sey  vermuthlich  aus  Asien  her- 
zuleiten, und  die  Flöte,  deren  Herodotus3)  bei  ägyptischen  Fe- 
sten gedenkt,  sey  wohl  das  erste  Instrument  musikalischer  Art 
gewesen,  das  die  Aegypter  aus  Asien  überkommen  hätten.  Des 
Sesostris  Feldzüge  und  die  persische  Eroberung  hätten  vermuth- 
lich zu  diesen  Neuerungen  Anlass  gegeben.  .  .  .  Jener  würde- 
volle Gesang  sey  auch  wohl  von  Moses  beibehalten  worden,  der 
nach  einigen  Zeugnissen4)  in  den  verschiedenen  Zweigen  ägyp- 
tischer Musik  sey  unterrichtet  worden"  u.  s.  w.6)  Das  hohe  Ver- 
dienst des  Pythagoras  bestand  also,  auch  in  Ansehung  der  Ton- 
kunst, darin,  dass  er  die  hieratische  Musik  der  Aegypter  zum 
Erziehungsmittel  verweltlichte,  im  Zwecke  eines  harmonischen  Le- 
bens, einer  sittlich  schönen  Persönlichkeit  und  Nationalität.  Creu- 
zer  modificirt  (S.  173)  Jomard's  Ansicht  von  „den  verschiedenen 
Perioden  der  ägyptischen  Musik  und  von  der  Ueberkommung 
der  Flöte  aus  Asien  dahin:  „dass  die  reinere  und  sittlichere  Mu- 
sik mit  dem  Saitenspiel  und  würdevollen  Gesang  dem  priesterli- 
chen Götterdienst  vorbehalten  blieb,  während  von  Anfang  und 
immerfort  der  materielle  Volksdienst  und  sein  Orgiasmus  sinn- 
liche Lieder  und  rauschende  Instrumente  gebieterisch  forderten/4 
Damit  stimmt  auch  Herodot  überein.0)  Das  Kapitel  wird  uns 
einen  Beleg  auch  für  den  wahrscheinlichen  Zusammenhang  der 
altdorischen  Komödie  mit  ägyptischen  Volksfesten  bieten. 

Orpheus'  musikalische  Seele  war  gleichsam  durch  ganz  Hel- 
las und  seine  Institutionen  ergossen.  Kunst  und  Wissenschaft 
nannten  die  Hellenen  Musik,  um  der  Harmonie  willen,  die  beide 
erfüllt,  und  die  beide  dem  Leben  und  Handeln  einathmen.  Selbst 
die  Wahrsagerkunst  war  ihnen  Musik.7)    Wenn  Pythagoras  die 


1)  Herod.  H,  79.  —  2)  Vorr.  p.  128.—  3)  H,  60.  II,  48.  —  4)  Philo  de  vit. 
Mos.  I,  p.  470.  Clem.  Alex.  Strom.  I,  p.  343.  —  5)  Jomard  Mem.  sur  la 
muflique  de  Fant.  Egypte  in  der  Descr.  de  FEg.  Livr.  m.  T.  I,  p.  357  sqq. 
—  6)  U,  48.  —  7)  Phot.  Lex.  p.  277. 
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Tagend  eine  Harmonie  nannte,  so  verstand  er  darunter  die  Zu- 
sammenstimmimg  des  vernünftigen  und  unvernünftigen  Theiles 
im  Innern  des  Menschen,  die  er  durch  den  Gebrauch  der  Musik 
zu  bewirken  sachte. ')  Dasselbe  lehrte  Aristoteles  in  seiner  Ethik, 
wie  gezeigt  worden,  und  seine  tragische  Katharsis,  so  hat  sich  uns 
erwiesen,  ist  nur  eine  Anwendung  der  Pythagoreischen  Idee  der 
Seelenbildung  durch  Musik  auf  die  tragische  Wirkung,  zu  Nutz 
und  Frommen  der  mächtigsten  Gymnastik  des  Gemütfaes:  zu  Gun- 
sten der  Seelenerziehung  durch  die  Tragödie.  In  Aristoteles'  Ka- 
tharsis sollte  sich  nur  die  Heilkraft  von  Pythagoras'  Harmonien* 
lehre  und  Praxis  auch  an  ihrer  Nachahmung  (jiiprioig  nqa- 
&(og),  auch  an  der  tragischen  Erschütterung,  bewähren,  die  schon 
an  und  für  sich  die  Folge  einer  harmonisch  kunstvollen  Affect- 
Erregung  ist,  aus  welcher  die  gestärkte  Seele,  gestärkt  in  Kraft 
harmonischer  Kunstwirkung,  sich  in  die  göttliche  Harmonie, 
ihr  innerstes  Wesen,  selbst  zurücknimmt  und  sich  in  Einklang 
setzt  mit  Orpheus'  und  Pythagoras'  Leidenschaft  besänftigendem, 
•sittenbildendem  Kitharspiel.  Orpheus'  unsterbliche  Leier  übt  mit 
ihrer  die  wilden  Thiere  bezähmenden  Kraft  die  göttliche  Zauber- 
macht noch  in  der  Wirkung  fort,  welche  die  Aristotelische  Ka- 
tharsis in  der  Tragödie  auf  die  wildesten  aller  fieissthiere,  auf 
die  Leidenschaften  in  der  Menschenbrust,  ausübt. 

Piaton  hielt  an  Pythagoras'  esoterischer  Katharsis  fest  Jo- 
mer  Beide,  strebten  sie  doch  ein  dorisches  Staatsideal  an,  wel- 
chem gemäss  die  Aufgabe  der  Erziehung  darin  besteht,  die  ethische 
Gemüthsstimmung  zu  pflegen  und  gegen  leidenschaftliche  Erre- 
gung gleichsam  priesterlich  abzuschließen.  Piaton  erscheint 
hierin  eifervoller,  als  selbst  Pythagoras,  der  die  heilsame  Qrphasche 
Gewalt  der  Musik  in  der  Zurückfuhrung  der  Leidenschaft  auf  ihr 
ethisches  Maass  bekunden,  an  der  beruhigten  Leidenschaft  mes- 
sen wollte.  Die  beruhigte  Leidenschaft  ist  aber  ein  ganz  ande- 
rer Zustand,  als  eine  von  Hause  aus  rahige  Stimmung.  Diese 
ist  niemals  sicher,  trotz  aller  ethischen  Pflege,  von  dar  Leidenschaft 
nicht  überrascht  und  dann  um  so  gewisser  von  ihr  bewältigt  zu 
werden.    Ein  Gemüth  aber,  dessen  Affecte  in  pädagogischer  Ab- 


1)  Ritter,  Gesch.  d.  Pythag.  Philos.  S.  228.  Vgl.  Fr.  Jacobs'  Ttrmsehte 
Schriften.  3.  Theil.  S.  153. 
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sieht  durch  ideale  Entwicklungen  kunstgemäss  aufgeregt  und  be- 
ruhigt worden,  eignet  und  übt  sich  gleichsam  ein  Maassgeföhl 
„mitten  im  Wirbelwinde  der  Leidenschaft"  an,  das  die  Leiden- 
schaft versitUicht  und  verschönt.  Davon  zu  schweigen,  dass  die 
Leidenschaften  solcher  Uebung  bedürfen,  um,  wenn  es  gilt,  für 
das  (Jute  und  Rechte  in  voller  Stärke  und  in  rechter  Weise  (04- 
xtäg)  zu  entbrennen.  Piaton  erklärt  der  Leidenschaft  in  jeder 
Form  den  Krieg,  und  will  sie  durch  pädagogische  Mittel  zum 
Besten  des  Staates  wo  möglich  mit  der  Wurzel  ausrotten.  Weil 
die  Gefährten  des  Odysseus  mit  dem  Windschlauch  des  Aeolos 
tfaörichten  Unfug  trieben,  soll  sein  Staatsschiff,  unbehelligt  von 
jeglichem,  selbst  dem  günstigsten  Winde,  in  vollkommner  Wind- 
stille dahinsegeln.  Das  zehnte  Buch  seiner  Republik  ist  eine  of- 
fene Kriegserklärung  gegen  Tragödie  und  Komödie,  gegen  die  tra- 
gischen Dichter  insbesondere. ')  Aristoteles  wie  Pythagoras  haben 
wir  das  Ethische  in  der  Zusammenstömmung  von  Affect  und  Ver- 
nunft erkennen  sehen.  Piaton  hingegen  verwirft  die  Tragödie, 
weil  sie  das  Unvernünftige  im  Menschen  (aloyov),  den  Affect, 
zur  Herrschaft  bringe.  Der  Nachtwächter  ermahnt  doch  nur:  „Be- 
wahrt das  Feuer  und  das  Licht  t*  Der  göttliche  Piaton  eifert,  dass 
man  alles  Feuer  bis  auf  den  letzten  Funken  auslösche,  damit  kein 
Schaden  geschieht.  In  einem  Satyrspiel  des  Aeschylos  will  ein 
Satyr  die  Flamme,  die  Prometheus  gefacht,  und  der  Satyr  zum 
ersten  Mal  erblickt,  vor  Freuden  umarmen.  Das  ist  freilich  un- 
vernünftig; aber  das  aloyov  verschuldet  der  Satyr,  nicht  die 
Flamme.  Die  Vernunft  ist  selber  eine  Flamme,  aber  eine  himm- 
lische, die  ihr  eigener  Nachtwächter  ist,  und  der  das  göttliche 
Maassgefuhl  so  zwingend  sanft  ans  den  Augen  leuchtet,  dass  ein 
Blick  von  ihr  das  heftigste  irdische  Feuer  wie  am  goldnen  Zügel 
lenkt.  „Tragisch"  ist  für  Piaton  die  Darstellung  jedes  grossen 
Charakters,  der  über  Andere  durch  Energie  und  Verstand  hervor- 
ragt. 2)  Wie  möchte  aber  der  grosse  Charakter  diese  Energie, 
diesen  Verstand  überzeugender  bewähren  als  durch  seine  Macht 
über  die  Leidenschaft?  Als  dadurch,  dass  er  zu  ihr  sagt,  was  doch 
selbst  der  unreine  Geist  zur  Flamme  in  Auerbachs  Keller  sagen 
kann:  „Sey  ruhig,  freundlich  Element!"    In  seinen  „Gesetzen"3) 


1)  p.  605  C.  —  2)  ßtaat,  X,  606.  —  3)  VO,  p.  W7  B. 
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nennt  Piaton  den  Lebenswandel  des  besten  Staatsbürgers  die 
schönste  und  wahrste  Tragödie,  —  die  aber  doch  des  Aeschylos 
oder  Sophokles1  Tragödien  nicht  werden  beeinträchtigen  sollen? 
Die  mit  den  Feuerzungen  der  Leidenschaft  selbst  diesen  Lebens- 
wandel nicht  nur  predigen,  die  ihn  auch  aus  den  Schlacken  und 
Erden  herausläutern,  glänzender  als  die  Platonische  Dialektik  je 
vermocht;  die  mehr  als  blosse  beste  Staatsbürger  züchten;  die  sie 
zu  guten  und  gottesiurchtigen  Menschen  schaudern  und  rühren. 
Zwar  verstattet  Piaton  in  denselben  Gesetzen1)  der  Tragödie  und 
Komödie  Eingang;  aber  auf  welche  Eigenschaft  hin?  Piaton  will 
auch  hier  derjenigen  Tragödie  Aufnahme  gönnen,  welche  sich 
durch  Darstellung  erhabener  Charaktere  auszeichnet;  durch  Lei- 
denschaftslosigkeit erhabene,  vom  Unglück  nicht  zu  beugende  Cha- 
raktere. Ueber  solche  Tragödien  müssten  sich  die  Steine  erbar- 
men. Wie  gut  that  Piaton,  seine  Tragödien  zu  verbrennen,  wenn 
es  dergleichen  leidenschaftslos  erhabene  waren,  mit  unbeugsamen 
Charakteren!  So  will  sich  Piaton  auch  die  Komödie  halbwegs 
gefallen  lassen2),  weil  man  ohne  das  Lächerliche,  das  sie  schil- 
dere, auch  dessen  Gegensätzliches,  das  Ernste  und  Würdige  nicht 
kennen  lernen  kann.  Warum  soll  nun  aber  die  Tragödie,  aus 
demselben  Grunde,  nicht  um  so  mehr  an  der  unausbleiblichen  Heim- 
suchung der  Frevel  mit  Schrecken  das  Ernste  und  Würdige  zur 
Erkenntniss  bringen  und  in  Herz  und  Nieren  wettern?  Im  Phä- 
don3)  stellt  Piaton  die  philosophische  Katharsis  mit  der  reli- 
giösen zusammen  und  hebt  ihre  Gleichartigkeit  in  der  Idee  her- 
vor. Die  philosophische  Geistesbildung  ist  für  ihn  die  eigentliche 
Katharsis.  Die  Anwendung  der  Katharsis  auf  die  Tragödie  aber 
würde  Piaton  für  eine  Entweihung  gehalten  haben.  Vom  specu- 
lativen  Standpunkte  seiner  „Ideen"-Theorie  konnte  er  die  nach- 
ahmenden Künste  nicht  anders,  als  in  vierter  Abstands-Entfer- 
nung  von  den  „Urbildern"  stellen,  von  dem  wahren  Wesen  der 
Dinge,  wie  sie  im  göttlichen  Geiste  vorhanden,  da  Piaton  in  der 
erscheinenden  Welt,  in  den  Naturdingen  selber,  nur  die  Schatten 
seiner  Urbilder,  die  elnoveg  der  ewigen  Idee,  nur  Phantasmata, 
Trug-  und  Scheinbilder  erkannte.4)  Mussten  ihm  nicht  die  Kunst- 


1)  Staat  n,  685  D.  —  2)  816  C.  —  3)  69  B.  —  4)  Vgl.  Ed.  Müller, 
Gesch.  d.  Theor.  d.  Künste  bei  d.  Alten  1834,  B.  I,  S.  31  ff. 
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werke  als  Phantasmen  von  Phantasmen,  Schatten  von  Schatten, 
Scheinbilder  von  Scheinbildern  erscheinen?  Darum  ist  ihm  auch 
ein  Gemälde  die  „Nachahmung  eines  Phantoms"  (cpavida/ucciog 
piftyotQ). ')  Im  Theätet2)  stellt  er  das  sYötolov  (Abbild)  dem  alq- 
&ivov,  dem  wahrhaft  Wirklichen,  entgegen.  Und  nur  Eidola  ver- 
möge die  nachahmende  Kunst  hervorzubringen.  Bei  Pindar3)  ist 
umgekehrt  das  üdwXov  das  Wesenhafte,  ähnlich,  wie  inSchiller's 
Gedicht,  „Die  Ideale  und  das  Leben"4),  „die  Gestalt44: 

„Aber  frei  von  jeder  Zeitgewalt, 
Die  Gespielin  seliger  Naturen 
Wandelt  oben  in  des  Lichtes  Floren 
Göttlich  unter  Göttern  die  Gestalt." 

Die  Neuplatoniker,  die  die  alte  ägyptische  Geheimlehre  in 
ein  speculatives  System  zu  bringen,  und  in's  praktische  Leben 
einzuführen  suchten,  fassten  die  Affecte  und  die  Katharsis  ganz 
mystisch  und  asketisch.  Wir  dürfen  nur  auf  Jamblichos  de  My- 
steriis  ed.  Gale  oder  Parthey  verweisen.  Götter,  Dämonen,  Ge- 
nien und  Seelen  sind  leidenschaftslos  (ana&äig).  Die  mensch- 
liche Seele  müsse  nicht  blos  die  Leidenschaften,  sondern  sich  von 
den  Leidenschaften  reinigen.  Durch  das  Gebet  würden  unsere 
Seelen  von  Leidenschaften  befreit  (ana&eig  xai  xa&aQOvg).b)  Fer- 
ner durch  Opfer0),  wo  Katharsis  im  Sinn  von  Vollkommenheit  der 
Seele  genommen  wird  (zelelwoig).  Marinos,  im  Leben  des  Pro- 
klos7), spricht  gar  von  „politischer  Katharsis,14  {inei  al  no\i%v*.al 
xa&aQOug  nveg  doiv),  „welche  Leidenschaften  und  trügerische 
Meinungen  gänzlich  aufheben44  (oliog  rä  nady  xal  ipevdüg  66- 
fcrg  aqxxiQovoai).  Creuzer's  Commentar  zu  Plotinos8)  ist  reich 
an  Belegen  für  den  neuplatonischen  Katharsisbegriff.  Wir  er- 
wähnen noch  die  häufig  citirte  Stelle  aus  Jamblichos9),  seiner 
Zeit  die  Paradestelle  des  Herrn  Bernays,  wo  Jamblichos,  mehr  in 
Uebereinstimmung  mit  Aristoteles  als  mit  Piaton,  von  der  Wir- 
kung der  Katharsis  in  der  Tragödie  und  Komödie  spricht:  „durch 
Anschauen  fremder  Gemütsbewegungen  und  deren  Folgen  im 
Theater  lernen  wir  die  eigenen  Leidenschaften  massigen  und  rei- 


1)  Staat  X,  598.  —  2)  150 B.—  3)  Thren.Boeckh  firagm.  2.-4)  W.  I, 
342.  —  5)  p.  41,  16.  Parth.  —  6)  206,  18.  —  7)  Rec.  Boissonade,  XVÜI. 
—  8)  De  Pulchrit.  c  VII  sqq.  —  9)  de  Myst.  I,  11.  p.  39.  Parth. 
I.  6 
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nigen."  Aber  diese  Katharsis  ist  in  den  Augen  des  Jamblichos 
die  profane,  im  Vergleich  zu  der  speculativ-mystischen,  in  welche 
sich  bei  den  Neuplatonikern  Platon's  Länterungsidee  verlor.  Die 
Stelle  hat  übrigens  zuerst  Backer  in  seiner  Epistola  Critica  «)  be- 
nutzt, mit  dem  Beifügen,  dass  sie  weder  Tyrrwhitt,  noch  Twimng, 
noch  Lessing,  noch  Matthiä  angeführt  hätten.  Lateinisch  brachte 
sie  schon  Bennius2),  wie  auch  Leonh.  Spengel  in  seiner  Schrift 
über  die  Katharsis  des  Aristoteles8)  bemerkt. 

Wir  können  uns  hier  nicht  weiter  auf  die  Literatur  der  Ka- 
tharsis-Frage einlassen.  Unsere  Durchführung  betrifft  ausschliess- 
lich das  geschichtliche  Moment  der  dramatischen  Katharsis,  das 
Aristoteles  im  Wesen  der  Gattung  begründet  vorfand.  Nur  hat 
er  zuerst  den  Begriff  der  Katharsis,  als  kritisch-ästhetische  For- 
derung, in  eine  Definition  der  Tragödie  aufgenommen.  Wir  ha- 
ben nachzuweisen  versucht,  wie  aus  der  Läuterungsidee  hervor, 
so  weit  die  Ueberlieferungen  zurückreichen,  sich  die  mimisch  dra- 
matische Vorstellung  entwickelt,  von  den  ersten  Anfängen  in  den 
ägyptischen  Mysterien  bis  auf  Thespis  herab,  in  den  griechi- 
schen Geheimweihen,  mit  denen,  wie  man  weiss,  noch  Ae- 
schylos  in  Verbindung  steht,  dessen  Vater  bei  den  Eleusini- 
schen  Mysterien  einen  heiligen  Dienst  versah.  Aus  unserer  Er- 
örterung glauben  wir  die  Folgerung  ziehen  zu  dürfen,  dass  das 
Drama,  in  Ursprung,  Idee  und  Wesen  ein  Sühnopferspiel,  bei 
allen  Völkern  und  zu  allen  Zeiten  diese  Wesenseigenschaft  be- 
wahren muss,  und  nur,  je  nach  Zeit-  und  Nationalgeist,  verschie- 
den färben  wird.  Wir  haben  in  dem  dramatischen  Nachahmungs- 
spiele, zunächst  bezüglich  der  Bewegungsform,  eine  Verbildlichung 
des  Kreisgangs  der  Wandelungen  in  der  äussern  wie  innem  Na- 
tur erkannt.  Als  den  allgemeinen  Inhalt  jener  Bewegungsform 
konnten  wir  ferner  im  dramatischen  Nachahmungsspiel  ein  Abbild 
der  im  Menschengemüthe  sich  vollziehenden  Dialektik  gewahren, 
vermöge  welcher  die  Gegensätze  und  Widersprüche  im  Begehren 
und  Denken  sich  als  den  Widerschein  der,  im  menschlichen  Be- 
wusstseyn  ideal  gewordenen,  Wandelerscheinungen  der  Aussen- 


1)  Anhang  zu  seinem  Aikadios  hsqI  rovmv  Lips.  1820  p.  254  ff.  —  2) 
In  seinem  Comment.  zu  Arist.  Poet.  1824  p.  168.  —  3)  München  1859 
S.  26. 


Rückblick.  83 

weit  ergaben,  und  wie  diese  in  der  höchsten,  allen  Widerstreit 
der  Erscheinungen  in  sich  beruhigenden  Gottesidee  sich  zur  reinen 
wesenswirklichen  Einheit  sammeln  und  lösen:  so  durften  wir  den 
Zwiespalt  »wischen  unseren  Trieben  und  unserem  Erkennen,  Wol- 
len und  Handeln,  geschlichtet  und  versöhnt  erblicken  in  einer 
höchsten  Menschheits-Idee,  dem  im  Menschengeiste  offenbarten 
und  erfüllten  Weltgesetze:  Eine  Gotteserscheinung  als  innere  Wohl- 
ordnung; Seelenharmonie,  Cultur-  und  Sittengesetz,  hervorgeläu- 
tert aus  heissen  Leidens-  und  Leidenschaftskämpfen,  welche  die 
symbolische  Weltanschauung  der  ersten  Schöpfer  des  dramatischen 
Sühnespiels  als  Leiden  des  Naturgottes  selber  verbildlichten,  die 
rastlosen  Wandelungen  in  der  Erscheinungswelt  durch  Leben, 
Tod  und  Auferstehung,  feiernd  als  Büssungen  und  Erlösung. 
Aus  dieser  Naturdienstbarkeit,  worin  das  wahrhaft  Bewegende,  das 
nach  unwandelbaren  Gesetzen  sich  zweckvoll  Bestimmende, 
das  geistige  Wesen,  versunken  und  verloren  schien;  aus  dieser 
Selbstvergessenheit  des  Geistes,  dessen  Beflex  vielmehr  die  Er- 
scheinungen sind,  als  dass  er  der  blosse  Widerschein  derselben 
wäre  —  sahen  wir  das  philosophische  Naturdenken  den  mensch- 
lichen Geist  befreien;  sahen  die  jonische  Naturphilosophie  den 
Sinn  aus  der  Sinnbildlichkeit  erlösen,  worin  er  in  starrer 
Gebundenheit,  wie  durch  Zauberbann  gefesselt,  lag.  Die  jonische 
Naturphilosophie  zeigte  uns  zuerst  die  Naturbewegung  als  eine 
Gedankenbewegung  aus  einem  Urprincipe  auf,  in  das  die  Bewegung 
zurückstrebe.  Sie  erweckte  das  denkende  Bewusstseyn  aus  seinem 
ägyptischen  Zauberschlaf  zu  einer  freien,  geistigen  Persönlichkeit. 
Und  bald  auch  konnten  wir,  Dank  dem  Zusammenwirken  des  jo- 
nischen Geistes  mit  dorischer  Sittenhoheit  und  Würde  in  dem 
Samischen  Weisen,  diese  in  der  Gymnastik  des  Denkprocesses  ge- 
festete Persönlichkeit  des  Gedankens,  als  eine  das  praktische 
Leben  bestimmende  und  bildende  Gestalt,  zu  ethischer,  zu  sitt- 
lich schöner  Individualität  sich  erheben  sehen  und  handelnd  auf- 
treten in  hehrer,  das  Leben  heiligender,  und  harmonisch  lichten- 
der Wirksamkeit:  als  Apollinischer  Charakter.  Jene  Inschrift 
des  AUerheiligsten  der  Göttin  Neith  zu  Sais:  „Niemand  hat  meine 
Hülle  gelüftet,44  ist  ausgelöscht,  die  Hülle  gefallen,  und  der  Zu- 
satz zur  Inschrift,  den  Proklos  angiebt:  „Die  Frucht,  die  ich  gebar, 
ist  Helios, "  in  Erfüllung  gegangen.  Aber  auch  jenes  Wort:  „Der 
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griechische  Apoll  ist  die  Lösung;  sein  Ausspruch  ist:  Mensch 
erkenne  dich  seihst"1),  war  in  Pythagoras  Fleisch  geworden; 
hatte  in  ihm  seine  leibliche  Erscheinung  gefunden.  Nun  fiel  auch 
in  das  kunstbestimmte  Abbild  der  Lebensgestaltung,  in  das  dra- 
matische Nachahmungsspiel,  ein  weckender  Gedankenstrahl,  der 
das  innere,  geistige  Wesen  der  symbolischen  Momente  des  ägyp- 
tisch-orphischen  Passionsspiels  aufhellte  und  erschloss.  Handlung, 
Charakter,  Büssungsidee  treten  nun  als  Gedankenmomente 
an  die  Seele.  Die  dramatische  Handlung  wird  als  eine  geistige 
Dialektik  erkannt  werden  und  als  solche  sich  vollziehen,  entspre- 
chend der  Erklärung,  die  der  grosse,  deutsche  dramatische  Gesetz- 
geber und  Dichter,  die  Lessing  von  „Handlung"  giebt:  „Jeder 
innere  Kampf  von  Leidenschaften,  jede  Folge  von  verschie- 
denen Gedanken,  wo  eine  die  andere  aufhebt,  ist  eine 
Handlung44.2)  Aber  Handlung  als  dialektische,  d.  h.  die  Wi- 
dersprüche zur  Einheit  aufhebende,  Bewegung  ist  Zweckbewegung, 
ausgehend  von  einem  bestimmten  Wollen,  und  ihre  Gedanken- 
und  Willensmomente  aufhebend  zur  Einheit  ihrer  Zweckidee;  aus- 
gehend, mit  andern  Worten,  von  einem  persönlichen  Wollen,  einem 
Charakter,  und  den  Widerstreit  der  Folgemomente  im  denken- 
den Wollen  aufhebend  in  eine  den  Zwiespalts-Kampf  schlichtende, 
endgültige  Vernunftidee:  ein  Process,  der  in  Weise  einer  mit 
logischer  Notwendigkeit  ermittelten  Schlussentwicklung  erfolgt.  So 
wie  andererseits  diese,  ihre  Gegensätzlichkeit  in  einen  allgemei- 
nern Wahrheitsbegriff,  in  den  Schluss  nämlich,  aufhebende  Gedan- 
kenfolge als  eine  noth  wendige  Vernichtung  und  Schuldbüssung  der 
Gegensätze  erscheinen  kann.  Im  Drama,  dem  Nachahmungsspiele 
des  wirklichen  Lebens  und  der  geschichtlichen  Entwicklungen, 
wo  also  der  Charakter  mit  Leib  und  Leben  für  diese  Dialektik 
einsteht,  und  die  Gegensätze  als  ein  Vernichtungskampf  der  Lei- 
denschaften entbrennen,  im  Drama  wird  aus  der  Unerbittlichkeit 
dieser  Dialektik  die  bewegende  Zweck-  oder  Sühnidee,  die  sich 
uns  als  eine  ethisch  religiöse  kundgethan,  denn  auch  in  voller 
Furchtbarkeit,  als  Welt-  und  Sittengesetz  hervortreten,  sich  Bahn 
brechend  durch  Blut  und  Verderben;  aber  zugleich  auch  in  dem 


1)  Hegel ,    W.  IX.  Philosophie  d.  Gesch.  269.  —   2)  Abhandl.  üb.  d. 
Fabel.  Bd.  V.  S.  419.  Lachm. 
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erleuchtenden  Glänze  einer  trostvollen,  ja  beseligenden  Gerechtig- 
keitsidee als  Weltvernunft  sich  offenbaren.  Diese  endgültige  aus 
den  dramatischen  Conflicten  hervorgeläuterte  Gottidee  werden  wir 
auf  den  jedesmaligen  Hochpunkten  der  fortschreitenden  Entwick- 
lungen auch  als  eine  höhere  Gesittungs-,  Gultur-  und  Befreiungs- 
idee erscheinen  sehen;  den  verklärten  Zeitgeist  gleichsam,  der  sich 
auf  den  Gipfeln  der  dramatischen  Dichtungen  glänzend  niederlässt, 
hinausweisend  auf  die  höheren  Entwickelungen  der  Zukunft.  Nach 
diesen  höchsten,  von  der  jeweiligen  Zeitanschauung  bestimmten 
Fortbildungsideen  der  Menschheit  werden  wir,  bei  der  Würdigung 
der  Dramen-Gruppen,  vor  Allem  zu  fragen  haben,  da  in  solcher 
Idee  die  Seele  des  Drama's  erkannt  werden  muss,  die  das  Drama 
selber  bildet  und  es  bis  in  die  feinsten  Adern  durchströmt.  „Mit 
Absicht  handeln  ist  das,  was  den  Menschen  über  geringere  Ge- 
schöpfe erhebt;  mit  Absicht  dichten,  mit  Absicht  nachahmen  ist 
das,  was  das  Genie  von  den  kleinen  Künstlern  unterscheidet,  die 
nur  dichten,  um  zu  dichten,  die  nur  nachahmen,  um  nachzuahmen, 
die  sich  mit  dem  geringen  Vergnügen  befriedigen,  das  mit  dem 
Gebrauche  ihrer  Mittel  verbunden  ist,  die  diese  Mittel  zu  ihrer 
ganzen  Absicht  machen,  und  verlangen,  dass  auch  wir  uns  mit 
dem  eben  so  geringen  Vergnügen  befriedigen  sollen,  welches  aus 
dem  Anschauen  ihres  kunstreichen,  aber  absichtslosen  Gebrauchs 

ihrer  Mittel  entspringet Mit  der  Anlage  und  Ausbildung 

seiner  Hauptcharaktere  verbindet  das  Genie  weitere  und  grössere 
Absichten ;  die  Absicht,  uns  zu  unterrichten,  was  wir  zu  thun  und 
zu  lassen  haben ;  die  Absicht,  uns  mit  den  eigentlichen  Merkmalen 
des  Guten  und  Bösen,  des  Anständigen  und  Lächerlichen  bekannt 
zu  machen;  die  Absicht,  uns  jenes  in  allen  seinen  Verbindungen 
und  Folgen  als  schön  und  als  glücklich  selbst  im  Unglücke,  dieses 
hingegen  als  hässlich  und  unglücklich  selbst  im  Glücke  zu  zei- 
gen ....  Damit  uns  kein  falscher  Trug  verfahrt,  was  wir  be- 
gehren sollten  zu  verabscheuen,  und  was  wir  verabscheuen  sollten 
zu  begehren44. *)  Was  Lessing  „Absicht"  im  Drama  nennt,  ist 
nichts  Anderes,  als  Ausfiuss  und  Eingebung  der  ethisch-tragischen 
Reinigungsidee,  die  dem  Dichter  bei  der  Conception  wie  bei 
der  Ausfuhrung  des  Drama's  vorschweben,  alle  Theile  desselben 


1)  Hamb.  Dram.  34  St.  S.  145. 
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beherrschen,  beseelen  und  ans  allen  seinen  Momenten  hervorleuch- 
ten muss.  Wir  werden  diese  höchste  Compositionsidee,  die  stets 
eine  ethische  Sühnidee,  und  in  ihrem  innersten  Wesen  Tendenz- 
idee ist,  aus  welcher  allein  die  grosse  Tragik  und  die  grosse 
Komik  quillt,  nur  im  Drama  der  Hellenen,  und  hier  in  voller 
Kraft  und  Stärke  vorzugsweise  bei  Aeschylos  finden;  dann  erst 
wieder  bei  Shakspeare  in  vollkommner  Idealität,  Geistigkeit  und 
historisch -psychologischer  Tiefe.  An  jeder  andern  Dramatik,  die 
der  grössten  Meister  nicht  ausgeschlossen,  zeigt  sich,  mit  seltenen 
Ausnahmen,  eine  Licbtabnahme  gleichsam  und  Trübung  dieses 
dramatischen,  insbesondere  tragischen  Lichtkerns,  und  mit  ihr  denn 
auch  eine  Schwächung  der  tragischen  Kraft,  Wirkung  und  Läu- 
terungsstärke des  Drama's,  die,  im  Verhältniss  der  Entkräftung 
jenes  alle  Organe  und  Glieder  des  Drama's  beseligenden  Gottea- 
gedankens,  mehr  und  mehr,  bis  zum  gänzlichen  Schwinden  und 
Erlöschen,  hinstirbt. 

Im  Verlauf  unserer  Geschichte  werden  sich  auch  die  Ursa- 
chen dieser  Erscheinung,  und  unter  diesen,  als  eine  der  einfluss- 
reichsten auf  die  Schwächung  und  den  Verfall  des  tragischen 
Drama's,  die  Kunsttheorien  und  Kunstphilosophien  ergeben;  der- 
jenigen vor  allen,  die,  vom  Volksgeiste  abgewendet,  aus  welchem 
allein  die  fruchtbaren  Entwicklungsideen  der  Menschheit  hervor- 
brechen, ihre  Kunstdogmen  dem  Sinne  der  volksfeindlichen,  d.  h. 
die  Volkskraft  als  blosses  Mittel  der  Macht-  und  Herrschgier  ver- 
wertenden Gewalt  anbequemen  und  anschmiegen;  jede  Regung 
eines  volkstümlichen,  von  dem  treibenden  Zeit-  und  Entwick- 
lungsgedanken pulsirenden  Dichtwerkes  verdächtigen,  als  „Ten- 
denzu-Drama  ächten,  und  aus  der  reinen  Sphäre  der  ausschliess- 
lichen Kunst,  der  ästhetischen  Genusskunst,  der  geist-,  inhalts- 
und  ideenlosen  Selbstzweckskunst,  verbannen.  Unter  den  Einflüssen 
solcher  Kunstphilosophie  wuchern  die  eigentlichen  dramatischen 
Tendenzpilze,  begünstigt  von  der  Tagesstimmung,  erst  reeht  her- 
vor; jene  dramatischen  Bovisten,  zu  deutsch  Eselsgurken,  die,  von 
ihren  tyrannenfresserischen  Freiheits-Tiraden  aufgebläht,  mit 
schrecklichem  Knallgeräusch  aufplatzen  und,  den  windbeutlerisch 
wüsten  Inhalt  aussprudelnd,  ihn  dem  Theater-Janhagel,  als  Sand 
in  die  Augen,  zusprühen.  Wer  anders  trägt  hievon  die  Schuld, 
als  die  absolut  tendenzlose  Aesthetik,  im  Bunde  mit  der  absolu- 
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ten  Tendenz  einer  ideenlosen  Schranzenpolitik,  die  u.  A.  auch 
dahin  zielt:  die  Kunst,  das  Theater  vor  allem,  zur  Vorschule  des 
Lakaienthums  zu  entwürdigen.  Eine  solche  Dressur  muss  not- 
wendig jeden  Sinn,  jede  Anschauung,  jede  Empfindung  für  den 
grossen  Entwicklungsgang  der  Menschheit  ertödten,  der  identisch 
ist  mit  der  Entwickelung  der  Befreiungsidee,  dieser  höchsten, 
cultursittlichen  Geschichtsidee,  diesem  Prometheus-Gedanken,  der 
von  der  hellenischen  Tragik  am  Ausgange  der  dramatischen  Kunst 
als  Sonnenkoloss  aufgerichtet  dasteht,  hinweisend  auf  die  Endziele 
der  Culturen. 

Die  servile  Kunstphilosophie  und  den  Hofgeist  wird  uns  die 
Geschichte  des  Drama's  als  die  grössten  Feinde  und  Verderber 
der  dramatischen  Kunst  kennen  lehren.  Zu  gewissen  Zeiten  konnte 
Pürstengunst  fördernd  auf  das  Theater  einwirken.  Ihre  Mission 
ist  nun  erfüllt.  Für  die  Folge  können  Dramen  und  Theater  sich 
allein  aus  der  Nation,  aus  dem  freien  Volksgeiste,  wieder  herstel- 
len. Was  die  Kunstphilosophie  anbelangt,  darf  es  nicht  Wunder 
nehmen,  dass  die  philosophische  Dialektik,  die  sich  uns  als  einen 
wesentlichen  Factor  in  der  Entwickelung  des  Drama's  erwiesen, 
dass  sie,  entartet  zu  frivoler  und  machtdienerischer  Kunstsophi- 
stik,  dessen  Verfall  herbeifahren  half.  Die  deutsche  Philosophie 
der  Kunst,  Dank  sey  es  der  idealen  Richtung  des  deutschen  Gei- 
stes und  den  fruchtbaren,  aus  der  Tiefe  des  Kunstbegriffes  ge- 
schöpften Grundlehren,  die  deutsche  Philosophie  der  Kunst  bewahrt 
der  lebenskräftigen  Keime  die  Fülle,  die,  ihrer  Zeit,  unter  günsti- 
gem Verhältnissen,  gedeihlich  aufgehen  und  dem  Drama  erspriess- 
üche  Früchte  bringen  werden.  Die  dramatische  Dichtkunst  verdankt 
der  Philosophie  so  viel,  dass  man  billig  den  schädlichen  Einfluss 
der  gefälschten  Kunstlehre  auf  die  deutsche  Dramatik  der  letzten 
Decennien,  nächst  der  Un Würdigkeit,  sittlichen  und  geistigen 
Verkommniss,  Gewissenlosigkeit  und  Principien- Anfaulung  einiger 
verrotteten  Ausläufer  der  kunstphilosophischen  Kritik,  mit  der 
gemeinsamen  Verderbniss  der  Zeiten  erklären  und  entschuldigen 
darf.  Haben  doch  selbst  entschiedene  und  gepriesene  Fortschritts- 
Momente  in  der  speculativen  Dialektik,  wie  die  Philosophie  des 
Anaxagoras  z.  B.  und  die  des  Sokrates  solche  bezeichnen,  nicht 
eben  heilsam  und  fördernd  auf  die  grosse  Tragik  eingewirkt.  Das 
verhindert  aber  nicht,  die  Poetik  des  grössten  Kunstphilosophen 
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der  Griechen  als  ein  hochschätzbares  Grundbuch  der  dramatischen 
Theorie  zu  verehren;  sey's  auch  nur  um  die  Definition  der  Tra- 
gödie, ja  auch  nur  um  die  einzige,  aber  gehaltvollste  auf  die  Ka- 
tharsis bezügliche  Bestimmung,  das  punctum  saliens  der  ganzen 
dramaturgischen  Philosophie.  In  unseren  Augen  ist  philosophische 
Dialektik  ein  so  wesentliches  Ferment  in  der  Entwicklung  des 
Drama' 8,  dass  wir  die  Notwendigkeit  dieser  Mitwirkung  als  ein 
von  der  Geschichte  des  Drama's  bestätigtes  Gesetz  aufstellen  möch- 
ten. Unserer  Meinung  nach  hat  sich  das  Drama  nur  unter  solchen 
Culturvölkern  ausbilden  können,  bei  welchen  die  kosmogonische 
und  theogonische  Natursymbolik  ihren  Läuterungsdurchgang  durch 
metaphysische  Philosopheme  nahmen,  welche  unabhängig,  ja  im 
Kampf  und  Widerspruch  mit  der  Priester-Symbolik  und  Theologie 
ihre  Denksysteme  entwickelten  und  durchfochten.  Wir  sind  der 
Ansicht,  dass  eine  ausgebildete  Dramatik  nur  bei  Völkern  möglich 
und  nachweisbar,  wo  die  Mysterien- Verbildlichung,  von  dem  dia- 
lektischen Denken  ihrer  Verhüllung  entkleidet,  die  Ideen  freigeben 
musste,  damit  sie  der  dramatische  Geist  nach  seinen  Zwecken 
und  seinem  nächsten  praktischen  Augenmerk  gestalte;  um  durch  er- 
götzende Nachahmung  nämlich  des  Handelns  und  Leidens  die  Er- 
kenntniss  des  Kochten  und  Gesetzlichen  zu  wecken;  das  Gemüth 
von  unangemessenen  Furcht-  und  Bührungs-Gefiihlen  zu  befreien 
und  es  für  vernunftgemässe  Leidgefühle  zu  stimmen;  für  Furcht- 
und  Mitleidsempfindungen,  welche  auf  grosse  würdige  Motive  und 
gotterffillte  Heilsideen  gerichtet  sind.  Man  findet  daher  weder 
bei  solchen  Völkern  ein  Drama,  welche,  wie  die  semitischen,  keine 
eigentliche  Mythologie  und  Natursymbolik  aufweisen,  sondern  die 
Einheit  Gottes,  als  geistige  Persönlichkeit,  vorab  zur  Grundlehre 
der  Volksreligion  machen,  und  jenen  Kreislauf  des  göttlichen  We- 
sens durch  Naturformen  und  Wandelungen  für  Gräuel  halten  und 
verabscheuen.  Noch  auch  wird  ein  Kunstdrama  sich  bei  solchen 
Völkern  finden  lassen,  welche  keine  von  der  Priestertheologie  eman- 
cipirte  Philosophie  besitzen. 

In  den  heiligen  Schriften  der  Hebräer  begegnen  wir  fast 
sämmtlichen  Formen  der  Dichtungsarten  in  hoher  Vollendung,  mit 
Ausnahme  der  dramatischen.  Die  Bücher  Mosis  dürfen  für  ein 
göttliches  Epos  gelten,  dessen  Held  das  „auserwählte  Volk."  Ihre 
religiöse  Lyrik  ist  die  erhabenste  Poesie  der  Gottesverherrlichung 
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und  der  Siegesgesänge  zum  Ruhme  des  „Herrn. u  In  den  Pro- 
pheten weht  ein  gottdnrchflammter  Zorngeist,  ein  verzehrendes 
Fegefeuer  heiliger  Strafermahnung,  abwechselnd  mit  dem  segen- 
vollsten Tröste,  mit  der  zärtlichsten  Innigkeit  und  frommbegei- 
sterter  Liebe  für  das  Volk  Gottes.  Mit  diesem  heiligen  Zorngeiste 
verglichen,  erscheint  die  zornwüthige  Satire,  die  „rabies"  des  Ar- 
chilochos  z.  B.,  wie  die  Geissei  in  der  Hand  eines  Sklavenvogtes 
gegen  die  feurigen  Strafruthen  eines  Kometen  in  der  Hand  Gottes. 
Und  im  Vergleich  mit  der  biblischen  heiligen  Liebesinnigkeit  und 
Süsse,  glüht  Sappho's  zärtliche  Sehnsuchtsbrunst  —  eine  lyrisch 
enthusiastische  Nymphomanie,  mit  dem  lodernden,  wie  von  verwir- 
render Begier  nach  Liebesgunst  sich  verzehrenden  Zitterglanze  von 
Eros1  Fackel  in  Aphrodite's  rosenduftigem  Lustgemach  —  wie 
solche  Leuchte,  verglichen  dem  himmlischen  Glanz  des  Liebes- 
sterns in  Sommernächten,  durchklagt  vom  schmelzenden  „Ach 
seelenvoller  Nachtigallen.44  Welche  Elegik,  welche  Threnodien 
sind  an  Grösse  des  Gegenstandes  und  tieffluthender  Betrübniss 
mit  dem  Trauerliede  des  Jeremias,  den  Busspsalmen,  zu  verglei- 
chen? Man  leseHerder's  Aufsatz  „Von  der  Ebräischen  Elegie44  *); 
oder  dessen  Abhandlung  über  das  Hohe  Lied  in  demselben  Binde, 
um  die  Frage  gerechtfertigt  zu  finden:  welches  erotische  Idyll  in 
zärtlicher  Lust  süsser,  düftetrunkener  Liebesmystik  „Salomo's  Lie- 
der der  Liebe44  übertreffen  möchte?  Muss  nicht  Anakreon  dagegen 
wie  ein  lallender,  von  Wein  und  Knabenschönheit  berauschter  alter 
Sünder  und  Lüstlingsgreis  erscheinen  mit  Wollust-girrender  Leier? 
Die  dramatische  Form,  die  allein  vermisst  man  bei  dem  Volke 
Gottes,  nicht  weil  die  Samen  dazu  nicht  reichlich  vorhanden  wä- 
ren, oder  die  Geistesempfänglichkeit  dafür  den  Ebräern  abging. 
Die  Geschichte  Josephs  und  dessen  Wiedererkennung  enthält  Alles 
zu  dem  schönsten  und  beweglichsten  Schauspiel  bis  auf  die  Form, 
die  sie  denn  auch  in  spätem  Zeiten  gefunden,  mit  Einbusse  frei- 
lich an  naiver  Innigkeit  und  herzrührender  Anmuth,  welche  die 
biblische  Erzählung  athmet.  Woher  nahm  Racine  sein  Meister- 
stück „Athalie44,  als  aus  der  Fundgrube  für  biblisch -dramatische 
Stoffe,  aus  dem  Buch  der  Könige,  Buch  der  Chronica  u.  s.  w.? 
Woher  die  weihevolle  Tempelstimmung  seiner  Chöre  in  diesem 


1)  W.  in  40  Bdn.  HI,  125  ff, 
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Drama,  als  ans  der  Chorpoesie  der  Psalmen  und  der  Exodos? 
Manche  haben  das  „Hohe  Lied44  für  ein  Drama  erklärt,  einen 
biblischen  „Pastor  fido44,  seiner  dialogischen  Form  und  auch  der 
Scenerie  wegen;  allein  es  fehlt  hiezu  das  Wesentliche:  Die  dra- 
matische Bewegung,  der  Conflict.  Weit  näher  dem  Drama  steht 
„Hiob",  ein  Sühnespiel,  ein  Buss-  und  Schicksal-Drama,  dem  Ge- 
danken nach,  wie  Oedip,  wenn  es  statt  einer  pathetischen  Con- 
troverse  und  tiefsinniger  Disputa  über  die  Mysterien  des  Menschen- 
geschicks und  des  Verhältnisses  des  Menschen  zu  Gott,  diese 
Gegensätze  sich  selbstthätig  entwickeln  liesse.  Mit  einem  Vor- 
spiel, wie  das  zu  Goethe's  Faust;  mit  einem  Glückswechsel, 
als  einer  auf  die  Wandelungen  und  Formenwechsel  der  Erschei- 
nungen hinweisenden  Peripetie,  wie  ihn  Aristoteles  für  ein  Drama 
vorschreibt,  die  aber  im  Hiob  nur  am  Ausgangs-  und  Endpunkte 
vorkommt,  nicht  als  Geschickeswendung  innerhalb  der  Dichtung 
selbst  erfolgt;  mit  Leidensausbrüchen  und  kühnen  Anklagen  des 
Missverhältnisses  von  Schuld  und  Heimsuchung,  wie  die  desOedi- 
pus  —  was  fehlt  dem  mächtigen  Gedichte,  Hiob,  zum  Drama, 
zum  Passionsspiel,  zur  Mysterie,  als  einmal  die  beabsichtigte  „Nach- 
ahmung44, das  „Spiel44  eben;  und  zweitens  die  in  Handlung 
gesetzte  Dialektik  der  grossen  offenen  Frage  der  Menschheit,  an- 
statt der  Verhandlung  über  dieselbe  auf  faulem  Stroh?  Beide 
wesentlichen  Momente  för's  Drama :  Nachahmung  und  Handlung, 
verpönt  aber  der  biblische  Glaubensbegriff.  Die  religiöse  Vorstel- 
lung von  der  Vorsehung,  als  geistiger  Gottesperson,  die  unschau- 
bar,  übersinnlich  und  bildlos,  widerstrebt  jeglicher  symbolischen 
oder  bildlichen  Darstellung  göttlicher  Offenbarungen.  Ausdrück- 
lich verbietet  dies  das  Gesetz,  das,  nebenbei  bemerkt,  dem 
Volke  Gottes  der  Herr  selber  durch  den  Mund  seiner  Pro- 
pheten, nicht  durch  unberufenen  Dichtermund  und  nun  gar  im 
Wege  einer  erdichteten  Fabelentwicklung,  zu  verkünden  und 
einzuschärfen,  sich  vorbehielt.  Dramatische  Bewegung,  Nachah- 
mung einer  Handlung  vollends,  das  musste  der  biblischen  An- 
schauung als  ein  frevelvoller  Eingriff  in  Gottes  ausschliessliches 
Schöpferrecht  auf  Welt-  und  Menschenschaffung  erscheinen,  und 
in  eine  Schöpfungsweise,  die  jede  Zeitbewegung  zwischen  Macht- 
spruch und  Seyn  auslöscht:  „Gott  sprach  und  es  ward44;  die  folglich 
das  Werden  aufhebt,  die  Grundkategorie  der  dramatischen  Form, 


Drama  bei  Indern  und  Chinesen.  91 

Aehnlich  duldet  die  reine  Lichtlehre  derParsen,  deren  Sprach- 
formen aus  der  Hindu-Sprache  hervorgegangen  x),  deren  Weltan- 
schauung uns  aber  mit  der  semitischen  verwandter  erscheint  — 
duldet  die  Farsenlehre  keine  dramatische  Verbildlichung.  Hom, 
der  Offenbarer  des  „Worts44,  das  auch  für  diese  Lehre  Fleisch  ge- 
worden, lässt  keine  Scheinform  dieser  Verkörperung  zu;  so  wenig 
wie  der  dualistische  Principienkampf,  als  Ormuzd  und  Ahrünan, 
licht  und  Finsterniss,  eine  dialektische,  ihren  Gegensatz  in  einem 
hohem  Begriff  aufhebende  und  ausgleichende  Bewegung,  mithin 
keine  dramatische  Bewegung,  gestattet. 

Don  Blasio  de  Nasarre,  ein  spanischer  Gelehrter,  versprach 
in  seiner  1749  erschienenen  Abhandlung,  dramatische  Monumente 
der  arabischen  Literatur  aus  der  Bibliothek  des  Escurial  an's 
Licht  zu  ziehen.  Don  Blasio  hat  es  bei  seinem  Versprechen  be- 
wenden lassen.  Musik,  Tänze,  Verkleidungen,  was  alle  rohen 
Völker,  die  Wilden  nicht  ausgenommen,  auch  haben,  das  konnte 
Don  Blasio  de  Nasarre  in  den  Turnierspielen  der  Araber  und  Mau- 
ren wohl  finden,  aber  keine  Spur  von  einem  Drama;  oder  allen- 
falls nur  Spuren  unentwickelter  Keime,  dergleichen  sich  überall, 
bei  allen  Völkern,  zeigen.  Castri2)  spricht  den  Arabern  Darstel- 
lungen von  Tragödien  und  Komödien  rundweg  ab :  „Ob  sie  welche 
geschrieben,  darüber  herrsche  tiefes  Schweigen"  (Jam  vero  Arabes 
—  nee  Tragoedias  nee  Comoedias  agunt :  an  vero  scripserint,  altum 
apud  scriptores  silentium).  Dialoge,  die  jedoch  weder  dramatisch 
noch  theatralisch,  das  sey  Alles,  was  in  dieser  Beziehung  die  Ara- 
ber aufweisen  können,  die  in  Roman,  Märchen  und  Lyrik  doch 
so  Bedeutendes  hervorgebracht.  Was  in  der  arabischen  Poesie  an 
dramatischen  Elementen  sich  regen  mochte,  hat  das  spanische 
Drama  absorbirt  und  in's  Katholisch-Romantische  umgebildet. 

Wir  mögen  sonach  getrost  den  asiatischen  Cultur- Völkern, 
bis  auf  Inder  und  Chinesen,  das  Drama  absprechen.  Von 
einem  aus  der  mythischen  Zeit  überlieferten  Drama,  von  einem 
Mysterien-Drama,  geht  zwar  die  Sage  unter  den  Chinesen;  eine 
nähere  Kunde  und  Ueberlieferung  aber  fehlt.  Was  in  Reise-  und 
Gesandtschaftsberichten  zu  lesen,  betrifft  das  chinesische  Theater 


1)  Fr.  Schlegel,    Ueber  die  Sprache  und  Weisheit  der  Inder  (1808)  n, 
3,  173ff.  —  2)  Biblioth.  arab.  kispan.  p.  86. 
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zur  Zeit  der  Abfassung  jener  Berichte,  das  in  unserer  Geschichte 
des  Drama's  denn  auch,  entsprechenden  Ortes,  seine  Beachtung 
finden  wird.  Eine  geschichtliche  Untersuchung  über  das  alte 
Drama  der  Chinesen  liegt,  unseres  Wissens,  noch  nicht  vor.  Der 
gottesdienstliche  Charakter  ihrer  gegenwärtigen  Fest-  und  Opfer- 
spiele lässt  keinen  Zweifel  über  die  Beschaffenheit  ihrer  frühesten 
Dramen  zu.  Dass  diese  symbolisch-ethischer  Natur  gewesen,  folgt 
aus  der  Geistesrichtung  dieses  Volkes,  das  die  ausgebildetste 
Dogmatik  einer  Staatsmoral,  Staatsreligion  und  Staatsphilosophie 
besitzt,  welche  der  National-  und  Staatsweise,  Kongfutsee,  geschaf- 
fen. Seine  Moral  ruht  auf  den  Grundsätzen  der  Abhängigkeit 
und  des  Gehorsams,  was  ihn  zum  Nationalheiligen  machte,  dem 
in  jeder  Stadt  ein  Tempel  geweiht  ist,  und  dem  der  Kaiser  selbst, 
die  Staatsbeamten,  und  alle  Niedern  huldigen.  Die  Persönlich- 
keitsvergötterung und  jenes  moralische  Axiom  der  Abhängigkeit 
und  Unterordnung,  können  als  die  Grundpfeiler  einer  symbolisch- 
dramatischen Staats-Mysterie  betrachtet  werden,  ähnlich  dem 
ägyptischen  Kalender-Drama,  worin  Könige  und  Priester  agirten. 
Von  derartigen  Vorstellungen  unter  Mitwirkung  der  kaiserlichen 
Familie  und  Minister  spricht  der  Weltumsegler  Cook  in  seinem 
Diario.  In  der  Person  des  Kaisers  wird  ein  Symbol  des  Himmels 
verehrt  Wie,  nach  dem  einen  der  fünf  kanonischen  Bücher  des 
Kongfutsee,  dem  mystischen  Buch  T-king,  aus  der  Verbindung 
des  Himmels  (Tinn)  mit  der  Ti  (Erde)  alle  Dinge  unter  dem 
Monde  geschaffen  sind;  so  erblicken  sie  in  dem  Kaiser  den  Schöpfer 
seines  Volkes  und  verehren  ihn,  wie  den  Himmel,  als  „Vater." 
Die  Kosmogonie  im  Y-king  stimmt  mit  der  altpelasgischen  über- 
ein; nur  dass  sie  auch  noch  auf  dem  Kanon  der  Staatsmoral  ruht 
und  deren  kosmogonisches  Symbol  gleichsam  vorstellt  Man  fand 
eine  Aehnlichkeit  zwischen  den  arithmetischen  Diagrammen  im 
Y-king  mit  den  mystischen  Zahlen  des  Pythagoras. 1)  Das  Buch 
Tschong-Yong,  welches  so  viel  bedeutet  als  „unveränderlich  der 
Mittelweg"2),  lehrt  den  ethischen  Grundsatz  des  Pythagoras:  die 
richtige  Mitte,  die  psoottjq,  die  Cardinaltugendform  auch  der 
Aristotelischen  Ethik.  Die  Chinesen  haben  Götter  des  Acker- 
baues,  der  Manufacturen  und  Künste,    darunter  einen  eigenen 


1)  Vgl.  G.F.  Davis,  China  u.  s.  w.  1839.  11,  p.26.— 2)  Das.  11,  p.10. 
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„Gott  der  Literatur. u  Liesse  sich  noch  eine  Urkunde  über  mimisch- 
hieratische  Darstellungen  ans  der  mythischen  Zeit,  wie  bei  den 
Aegyptern  und  Hellenen,  auch  bei  den  Chinesen  entdecken,  sie 
würde  unzweifelhaft  denen  der  zwei  genannten  Völker  nahekom- 
men. Und  finde  sich  eine  Nachricht  über  dergleichen  religiöse 
Dramen  aus  der  Zeit  nach  Einführung  der  Fo-Beligion  (des  Bud- 
dhismus), wurden  wir  vielleicht  mit  Ueberraschung  erfahren,  wie 
die  chinesisch -buddhistische  Mysterie  unsern  christlichen  mittel- 
alterlichen Passionsspielen  und  Moralitäten  nicht  weniger  gleicht, 
als  der  Buddhismus  merkwürdige  Aehnlichkeit  mit  der  katholi- 
schen Religion  und  ihrem  Ritual  bietet. *)  Wer  in  Dr.  Morrison'a 
Uebersetzung  des  Originaltextes  die  Schilderung  der  Buddhisti- 
schen Hölle  liest,  illustrirt  durch  beigefügte  Holzschnitte,  wird 
ihre  Verwandtschaft  mit  den  oben  mitgetheilten  altägyptischen 
Todtengerichts-Scenen  unverkennbar  finden.  Auf  dem  einen  der 
Holzschnitte  sieht  man  den  höllischen  Gerichtshof  mit  den  Beam- 
ten der  Justiz,  denen  die  barmherzige  Göttin  Kuan-yin  erscheint, 
um  eine  Seele  von  der  Qual  zu  erretten,  die  verurtheilt  worden 
war,  in  einem  Mörser  zerstossen  zu  werden  u.  s.  w.  Wenn  die 
Yerurtheilungen  beendigt  sind,  steigen  die  Menschen  der  ersten 
Klasse,  nämlich  die,  welche  immer  die  Tugend  ausübten,  nach 
dem  Aufenthalte  der  ganz  Glücklichen;  die  Menschen  der  mitt- 
lem Klasse  kehren  auf  die  Erde  zurück,  um  in  andern  Körpern 
Beichthum  und  Ehre  zu  gemessen,  wogegen  die  Bösen  in  der 
Hölle  gequält  oder  in  verschiedene  Thiere  umgewandelt  werden, 
deren  Naturell  und  Gewohnheiten  sie  während  ihres  Lebens  nach- 
geahmt haben. u  Und  diese  unterweltlichen  Vorgänge,  die  so  ganz 
mit  denen  der  Aegypter  übereinstimmen,  sollten  die  Chinesen 
nicht  so  gut  wie  jene,  und  wie  die  Hellenen  in  ihren  chthonischen 
Darstellungen  zu  Eleusis,  in  Passionsspielen  aufgeführt  haben? 
Das  scheint  uns  so  unwahrscheinlich,  dass  wir  eine  dessfallsige 
Auskunft  in  den  Missionsberichten  z  B.  vermuthen  möchten,  ob 
wir  gleich  bisjetzt  vergebens  nach  einer  solchen  suchten,  und  auch 
die  uns  zugänglichen  Schriften  über  China  nichts  davon  melden. 
Hodgson2)  sagt:  das  Hauptmotiv,  welches  die  Anhänger  Buddha's 


1)  Dr.  Milne,  the  Chinese  gleaner  T.  HI,  p.  146.  —  2)  Royal  Asiat. 
Transact.  T.  II,  p.  232. 
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zum  Guten,  anleitet,  bestehe,  der  Buddha-Lehre  zufolge,  „in  der 
Hoffnung,  In  die  Gottesnatur  hineingezogen,  und  von  der  Seelen- 
wanderung befreit  zu  werden."  Ist  das  nicht  Eins  mit  dem  Osi- 
riswerden  der  ägyptischen  Priesterlehre,  die  in  den  „Todtenbüchern" 
eine  dramatisch-bildliche  Darstellung  fand,  und  unzweifelhaft  auch 
gespielt  wurde? 

Aber  auch  das  dialektisch-speculative  Moment,  das,  unserer 
Ansicht  nach,  den  Uebergang  der  Mysterie  zum  wirklichen  Drama 
einleitet,  tritt  in  China  im  philosophischen  System  des  Laokiun 
auf  (7.  Jahrh.  v.  Chr.),  auch  Lao-tseu,  „das  Kind  als  Greis64, 
genannt,  weil  er  nach  der  Sage  mit  grauen  Haaren  zur  Welt  kam. 
Das  System,  von  seinem  Hauptschüler,  Tschuang-tseu,  dem  Stifter 
der  Secte  der  Tao  (Gesetz  der  Vernunft),  ausgeführt,  behauptete 
sich  unabhängig  von  den  Mandarinen  und  der  Staatsreligion. 
Hegel l)  fuhrt  einige  Sätze  der  Lao-see  (Doctoren  der  Vernunft) 
an,  aus  Abel  Bemusat2),  gerinschätzig  wie  er  pflegt,  wenn  ihm 
die  uralte  Speculation  etwas  vorweg  gedacht  hat.  Die  Tao-Philo- 
sophie  ist  der  Hegel'schen  verwandt,  bis  auf  den  Einen  Punkt, 
dass  sie  nicht,  wie  diese,  mit  den  Dogmen  der  Staatsreligion  einen 
Compromiss  geschlossen.  Die  Tao-Lehre  gelaugt,  nach  ihrer  Art, 
durch  eine  „Verkettung  der  Vernunft41,  also  auf  dialektischem 
Wege,  zur  höchsten  geistigen  Einheit,  in  welcher  alle  Unterschiede 
und  Widerspruche,  wie  in  einem  seligen  Grottesfrieden  sich  lösen, 
wofür  die  orientalische  Speculation  keine  andere  Bezeichnung  hat, 
als  das  „Nichts."  Keineswegs,  wie  Hegel  behauptet,  die  leere 
Negation,  sondern  ein  „Nichts",  das  eben  alle  Besonderheiten  und 
Beschränkungen  als  Scheinwesen  tilgt  und  aufhebt.  Unser  „Nichts" 
besagt  dasselbe.  „Nichts"  negirt  das  „Icht",  dies  bestimmte  Etwas, 
dessen  höchste  Bestimmung  aber  die  ist,  zur  wahren  ideellen  Exi- 
stenz in  Gott,  der  ewig  realen  Wesenheit,  zu  gelangen,  und  mit 
seiner  scheinbaren  Bestimmtheit  zu  verschwinden.  Das  Nichts,  das 
Nirvana  der  Buddhistischen  Philosophie,  ist,  für  jene  Anschauung, 
der  Inbegriff  aller  Scheinwesenheit,  vernichtet  in  der  unendlichen 
Geisteswesenheit  Gottes.  Dieses  „Nichts"  scheint  uns  völlig  Eins 
mit  Hegel's  dialektischer  Transfiguration  auf  der  Taborspitee  seiner 


1)  Gesch.  d.  Philos.  I.  S.  143.  —  2)  Mem.  sur  la  vie  et  les  opinions 
de  Lao-Tseu.  Par.  1823. 
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Phänomenologie,  mit  seinem  „Geist",  und  auch  gleichbedeutend 
mit  der  Wesensidee  der  griechischen  Tragödie,  der  ächten  Tra- 
gödie überhaupt;  mit  der  Läuterungsidee,  in  welche  das  leiden- 
schaftliche gegensätzliche  Ich,  durch  Busamomente  hindurch,  sich, 
ähnlich  der  indischen  Vorstellung,  zum  Nichts  verklärt.  Wie 
Kreon  z.  B.  am  Schluss  von  Sophokles7  „Antigone"  jammert: 
„Nichts  doch  bin  ich  mehr,  als  ein  Nichts"  (zov  ovx  ov%a  fiäl- 
lov  rj  prjdiyoL  v.  1325).  Ein  Nichts  aber  in  d«r  tragischen  Tao- 
Erkenntniss:  dass  er  ein  „Mann  des  Wahns":  „0  führt  weg  den 
Mann  des  Wahns,  weg  von  hier44  (ayoiT  av  fidtaiov  ävdtf  ex- 
nvdoiv  v.  1339).  Vernichtet  wird  er  fortgeführt,  vernichtet  von  des 
Nichts  durchbohrendem  Gefühle,  des  Nichts  seiner  Wabnerkennt- 
niss,  seines  Schuldbewusstseyns,  das  identisch  mit  der  Erkenntniss 
der  höchsten  Gerechtigkeitsidee,  mit  der  Erkenntniss  eines  gött- 
lichen Waltens,  des  „Gesetzes  der  Vernunft"  nach  dem  System 
der  Tao-see.  Ein  „Nichtsgefühl,"  durch  Jammer  errungen,  aber 
um  den  Preis  dieser  Erkenntniss,  dieses  höchsten,  für  das  Men- 
schengeschlecht beseligenden  Trostes:  dass  über  ihm,  und  seinen 
Geschicken  „das  Auge  des  Gesetzes  wacht,"  des  Gesetzes  der 
Weltvernunft.  Das  Drama  spricht  dasselbe  als  erbaulich  dialek- 
tisches Handlungsspiel  aus,  was  die  Philosopheme  aller  Zeiten  und 
aller  Weisen,  auch  die  der  Chinesen  und  Inder,  in  Form  eines 
strengen,  systematischen  Denkens  lehrten.  Nur,  glauben  wir, 
musste  diese  Lehre  die  Vorschule  des  Drama' s  seyn,  damit  es  den- 
selben Gedanken  poetisch  offenbare,  und  ihn  dadurch  auch  dem 
schlichten,  solchem  systematischen  Denken  ungemässen  und  ab- 
holden Volksgemüth  mit  allen  Beizen  sinnlich  geistigen  Idealge- 
nusses, als  schönes  Lustgefühl  einschmeichele,  gewonnen  und  hin- 
durchgeläutert gleichsam  durch  Erschütterungen  und  schmerzlich 
süsse  Seelenschauer;  wie  doch  auch  die  Adepten  beim  Empfang 
der  Weihegrade  Schreckensproben  zu  bestehen  hatten,  oder  wie 
das  Gesetz  Gottes  auf  Sinai  unter  Donner  und  Blitz  dem  Volke 
verkündet  ward. 

Das  chinesische  Drama  fand  nicht  minder  das  musikalisch- 
lyrische  Element  vor,  woraus  das  hellenische  Drama  als  Natio- 
nalfestspiel hervortrat.  Und  fand  es  in  der  Gestalt  der  Chor- 
poesie vor,  der  hymnodischen  Feier,  wie  sich  aus  der  von  Kong- 
fdtsee  gesammelten  Liedersammlung,  Schi-king  ergiebt.    Es  ist 
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das  erste  seiner  kanonischen  Werke,  „King"  genannt;  das  Buch 
der  heiligen  Gesetze  oder  „das  Buch  der  Verse/4  dessen  zweiter 
und  dritter  Theil  für  den  Gesang,  und  zu  dem  Zwecke  componirt 
scheint,  um  sie  bei  feierlichen  Gelegenheiten  vorzutragen.  „Sie 
handeln  von  den  Thaten  der  Helden  und  von  den  Tagenden  der 
Weisen.  Der  vierte  und  letzte  Theil  des  alten  poetischen  Kanons 
beisst  Song,  das  ist  Lobrede  der  Vorfahren  der  Dynastie  Tscheu, 
welche  damals  auf  dem  Thron  war,  und  der  grossen  Männer  des 
Alterthums.  Diese  Lobreden  scheinen  eine  Art  Hymnen  gewesen 
zu  seyn,  welche  vor  dem  Kaiser  gesungen  wurden,  wenn  er  als 
Pontifex  in  den  Tempeln  des  Himmels  und  der  Erde  opferte."  v) 
Die  Anwendung  der  Musik  bei  gewissen  feierlichen  Verrichtungen 
wird  in  China  auf  unvordenkliche  Zeiten,  bis  auf  Fohi,  zurückge- 
führt, den  Erfinder  des  Instrumentes  Kin,  nach  dessen  Tönen  der 
Kaiser  Cheu  (22771  Jahre  v.  Chr.)  die  Reichsgeschäfte  besorgte. 
Die  chinesischen  Kaiser  ziehen  den  Pflug  unter  Musikbegleitung. 
In  den  Gemächern  der  Kaiserinnen  wechseln  ähnlich  die  Frauen- 
beschäftigungen  mit  Mussestunden  ab,  von  Musik  begleitet,  die 
von  24  Frauen,  unter  Direction  der  Glocken-  und  Handtrommel- 
spieler, ausgeführt  wird.2)  Das  chinesische  Drama  wendet  die 
Musik  in  der  Weise  des  hellenischen  an:  der  Dialog  wird  reci- 
tirt,  der  pathetische  Theil  gesungen.  Das  Nähere  bleibt  dem 
betreffenden  Abschnitt  in  unserer  Geschichte  vorbehalten,  wo  das 
chinesische  Drama  in  seiner  gegenwärtigen  Gestalt  zur  Sprache 
kommen  wird. 

Dasselbe  gilt  von  dem  indischen  Drama,  worüber  wir  an 
dieser  Stelle  nur  im  Allgemeinen  zu  bemerken  haben,  dass  beim 
indischen  Drama  die  Vorbedingungen  zum  Kunstdrama  sich  in 
noch  bestimmtem  Formen  vereinigen,  als  beim  chinesischen.  Die 
Kosmo-Theogonie  der  Brahjnanen  mit  ihren  Avataren  (Incarnatio- 
nen)  göttlicher  Persönlichkeiten  und  Bussverklärungen  in  der  Ein- 
heit mit  der  Substanz  ist  als  eine  solche  Vorbedingung  zu  be- 
trachten; ferner  die  speculative  Philosophie  in  den  zwei  Haupt- 
systemen,  Sanc'hya  und  Nyaya.    Letztere  fuhrt,  nach  Colebroke3), 

1)  Royal  Asiat.  Transact.  II,  p.  422.—  2)  Signorelli,  Storia  critica  de1 
Teatri  etc.  I,  p.  26.  —  3)  Transact.  of  the  royal  Society  Lond.  1824.  Vol. 
I,  Part.  I,  p.  19—43.  On  the  Phüosophy  of  the  Hindus.  Part.  I.  Vgl.  He- 
gers Gesch.  d.  Philos.  I,  147. 
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„specieU  die  Regeln  des  Baisonnements  aus  und  ist  zu  verglei- 
chen mit  der  Logik  des  Aristoteles/4  Für  die  Sanc'hya  ist  das 
Höchste,  „dass  der  Mensch  als  Bewusstseyn  sich  identisch  macht 
mit  der  Substanz  durch  Philosophie,  durch  Beschäftigung  mit 
dem  reinen  Gedanken44  .  .  .  „Die  Philosophie  will  die  Seligkeit 
erlangen  durch  das  Denken,  die  Religion  durch  strenge  Büssun- 
gen  und  Andacht.44  Eine  höhere  Anschauung  erschwang  auch 
Aristoteles*  Denksystem  nicht,  erschwang  keine  speculative  Philo- 
sophie; erschwang  vielleicht  nur  die  Tragödie  der  Hellenen,  die 
in  ihrer  kathartischen  Idee  beide  Seligkeiten  vereinigt:  die  der 
Qotteserkenntniss  durch  den  Gedanken,  und  die  Seligkeit  der  In- 
newerdung Gottes  durch  Andacht,  als  ideale  Gemüthsstimmung. 
Horace  Hayman  Wilson,  der  am  ausführlichsten  und  belehrend- 
sten über  das  indische  Drama  nach  den  Quellen  schrieb  r) ,  sagt 
von  dem  Sanscrit- Drama,  dem  eigentlichen  Kunstdrama  der  In- 
der, dass  kein  einziges  dieser  Theaterstücke  sich  eines  hohen  Al- 
terthums  rühmen  könne.  Dagegen,  meint  er2),  mögen  ältere  Volks- 
dram en  existirt  haben,  wovon  sich  noch  Spuren  in  den  Stegreif- 
Farfen  der  Bahurs  (Possenreisser)  und  in  den  Jätra's  der  Benga- 
lesen  finden.  Letztere  sind  in  der  Begel  Darstellungen  aus  Krisch- 
na's  Jungendleben;  ebenfalls  Stegreif -Spiele,  nur  vermischt  mit 
volkstümlichen  Gesängen.  Auf  eine  Chronologie  dieser  Volks- 
dramen lässt  sich  Wilson  nicht  weiter  ein.  Eine  dritte  Art 
Volksschauspiele,  atäsa,  gleicht  mehr  dem  Ballet,  da  die  Aben- 
teuer des  Krischna  und  Bama  darin  pantomimisch,  aber  mit  Ge- 
sangsbegleitung, dargestellt  werden ;  ähnlich  wie  die  hyporchema- 
tischen  Chortanzspiele  vor  Thespis,  die  wir  bald  werden  kennen 
lernen. 

Derartigen  Tanzdramen  begegnen  wir  auch  bei  den  alten 
Mexikanern.  Sie  hiessen  Mitotis  und  waren  pantomimische,  im 
Costüm  von  Vornehmen  und  Geringen  ausgeführte  Tänze.3)  Tänze 
ähnlichen  Schlages  finden  sich  bei  allen  wilden  Stämmen.  Die 
Gesandten  der  verschiedenen  Häuptlinge  gehen  einander  tanzend 
entgegen.  Auch  unsere  cultivirten  Gesandten  führen  ihre  Contre- 
Tänze  in  diplomatischen  „Concerten"  auf.  Alle  öffentlichen  Feste, 


1)  Select  specimens  of  the  theatre  of  the  Hindus.  3  Voll.  Calc.  1827. 
—  2)  I,  Preface  p.  VIII.  —  3)  Solis  Eroberung  von  Mexico.  III,  c.  15. 
I.  7 
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Hebungen,  Gebräuche  der  Rothhäute  werden  mit  pantomimischen 
Tänzen  gefeiert.1)  In  den  zahlreichen  ethnographischen  Werken 
und  Reisebeschreibungen  liegen  hiefftr  Beispiele  vor   die   Hülle 

und  Fülle.2) 

Signorelli  nennt  die  Republik  Tlascala,  die  als  Werkzeug 
zum  Untergänge  des  mexikanischen  Reiches  diente,  als  den  ein- 
zigen Staat,  welcher  Dichtkunst  und  Tänze  auf  theatralische  Vor- 
stellungen anwandte ;  mehr  aber  sey  davon  nichts  bekannt. 3)  Don 
Juan  Qarcilasso  giebt  in  seinen  Gedichten4)  Nachricht  über  thea- 
tralische Vorstellungen  der  Peruaner,  ohne  jedoch  des  Ursprungs 
derselben  zu  gedenken.  Das  grösste  Fest,  welches  die  Peruaner 
zu  Ehre  der  Sonne  feierten,  hiess,  laut  Qarcilasso,  Rayini  und 
dauerte  neun  Tage.  Der  König,  die  Inkas,  die  Generale  und  Ku- 
rakas  waren  dabei  zugegen,  alle  prächtig  bewaffnet  und  mit  Krän- 
zen geschmückt:  der  Eine  hatte  zwei  grosse  Flügel  auf  dem 
Rücken,  der  Andere  bedeckte  sich  mit  einer  Ochsenhaut,  einem 
Dritten  diente  eine  Löwenhaut  als  Maske.  Nach  dem  Opfer  be- 
gann das  Tanzspiel,  wobei  ein  Jeder  seinem  Sinnbilde,  seiner 
Maske  gemäss,  aus  dem  Stegreif  agirte.  Das  geschieht  auch  jetzt 
noch  auf  europäischen  Theatern,  nur  dass  die  civilißirten  Bühnen- 
Künstler  einstudirte  Rollen,  und  in  ihren  Häuten  agiren.  Bemer- 
kenswerte ist  der  Umstand,  dass  auch  in  Peru  die  Dramen  von 
Philosophen,  die  sie  Amauti  nannten,  erfanden  und  bearbeitet 
wurden.  Diese  Philosophen,  verfertigten  zwei  Arten  von  Dramen: 
ein  heroisches,  welches  öffentliche  Unternehmungen,  Siege  und 
Triumphe  vorstellte;  und  ein  komisches,  welches  sich  auf  länd- 
liche und  häusliche  Vorfälle  einschränkte.  Dergleichen  Schau- 
spiele wurden  an  grossen  Festen  aufgeführt,  und  der  vornehmste 
Inka  war  mit  seinem  ganzen  Hofe  zugegen,  daher  sie  auch,  setzt 
Signorelli  hinzu5),  sittsam  und  ernsthaft  und  des  Ortes*  der  Zeit 
und  der  Zuschauer  würdig  waren.  „Nie  erniedrigten  die  Amauti 
ihr  Talent  durch  Zoten,  wie  Aristophanes  und  die  Engländer.'4 
Bevor  uns  Signorelli  ein  peruanisches  Drama  von  einem  solchen 
zotenlosen  Amauti  vorlegt,  setzen  wir,  mit  seiner  Erlaubnis»,  un- 


1)  Robertsons  Hißt,  of  Amer.  Introd.  p.  XIX.  —  2)  Vgl.  Theod.  Waitz, 
Anthropologie  d.  Naturvölker.  B.  IL  S.  222  ff.  —  3)  a.  a.  O.  c.  IV.  p.  30. 
—  4)  T.  I,  L.  VI,  c.  20.  —  6)  a.  a.  0.  p.  37. 
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sere  akhyinistischen  Stadien  in  Aristoph&nes  und  Shakspeare  ge- 
trost fort,  und  lernen  von  ihnen  die  Kunst,  den  Schmutz  selbst 
in  Gold  zu  verwandeln. 

Noch  unter  spanischer  Herrschaft  stellten  die  Eingebornen 
ihren  letzten  Inka,  Atabualpa,  vor,  welcher  von  Pizarro  zum  Tode 
verurtheilt  wurde.  Auch  in  der  Hauptstadt  der  Provinz  Chiapa, 
Chiapa  de  los  Indos,  fand  man  Theater  mit  ursprünglichen  Volks- 
Schauspielen,  Nach  den  Berichten  von  Cook ')  fanden  sich  selbst 
auf  der  kleinen  Insel  Ulieta  (in  der  Nachbarschaft  von  Otahiti) 
Spuren  theatralischer  Vorstellungen.  Unter  Tänzbegleitung  wur- 
den daselbst  dramatische  Possen  aufgeführt,  vermischt  mit  Reci- 
tation  und  Gesang.  Es  erklärt  sich  von  selbst,  dass  bei  allen 
diesen  Völkerschaften  das  Drama  im  Larvenzustand  erstarren  und 
verkümmern  musste.  Das  Drama  der  indogermanischen  Cultur- 
völker  ist  die  Schmetterlings-Psyche,  die  jene  Chrysaliden-Schale 
durchbrach,  und  als  glänzendes  Unsterblichkeits- Symbol  her- 
vortrat. — 

Nachdem  wir  die  innere  Geschichte  der  Drama's  in  ihren 
Grundzügen  zu  zeichnen,  und  die  ideellen  Hauptmomente  dessel- 
ben, als  Kriterien  der  dramatischen  Compositum,  zu  bestimmen 
versucht  haben,  wenden  wir  uns  nun  von  der  mythischen  zu  der 
eigentlichen  Geschichte  des  Drama's.  Unzweifelhaft  werden  An- 
dere diese  Entwickhingsmomente,  in  der  Folge,  mit  ungleich  gros* 
serer  archäologisch -philologischer  Ausrüstung  und  Befähigung, 
tiefer,  vielseitiger  und  erschöpfender  darlegen.  Ohne  eine  solche 
Vorbegrondung  muss  jede  Geschichte  des  Drama's,  noch  so  um- 
fassend und  eingehend  durchgeführt,  und  mit  noch  so  vielen  geist- 
reichen Gesichtspunkten  und  bedeutsamen  kritischen  Einzelbemer- 
kungen ausgestattet,  unseres  Eracbtens,  ein  compilatorisches  Aggre- 
gat bleiben,  woraus  -niemals  eine  verständnissvolle  Einsicht  in  den 
Organismus  und  das  innere  Wesen,  geschweige  ein  Begriff  von 
der  Cultur- Mission  des  Drama's  gewonnen  werden  kann,  denen 
thatsächlicher  Nachweis  eben  seine  Geschichte  ist.  So  mangel- 
haft unser  Versuch  ausfallen  mag,  so  fruchtbar  wird  die  Me- 
thode sich  erweisen,  wenn  sie  dereinst  von  einer  berufenem  Gei- 
steskraft gehandhabt  wird. 


1)  D&ouvertes  dans  la  mer  du  Sud  T.  I.  19. 
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Wir  haben  noch  ein  Wort  über  das  Eintheilungsprincip  der 
verschiedenen  Dramengeschlechter  und  Gattungen  voranzuschicken. 
Folgerecht  muss,  unserer  Auffassung  gemäss,  der  Eintheilungs- 
grund  aus  dem  Wesensbegriff  des  Drama's,  aus  der  Läuterungs- 
idee genommen  werden.  Geht  diese  nun  aus  einem  dramatischen 
Processe  hervor,  der  ein  poetisches  Abbild  des  geschichtlichen 
Processes  und  der  ihn  durchfuhrenden  geschichtlichen  Personen 
ist,  so  mag  eine  solche  Dramengattung,  unter  der  üblichen  Be- 
zeichnung, „historische  Dramen,"  eine  besondere  Gruppe  bil- 
den. Nur  unterscheidet  sich  unser  Gattungsmerkmal  von  dem 
hergebrachten  daxin,  dass  für  gewöhnlich  solche  Dramen  auf  Grund 
des  aus  der  Geschichte  entlehnten  Stoffes  und  der  Figuren  histo- 
rische genannt  werden;  unser  geschichtliches  Drama  hingegen 
sich,  als  solches,  in  Vollmacht  des  ihn  erfüllenden  Geistes  be- 
glaubigt, insofern  nämlich  die,  vermittelst  der  Katharsis  bewirkte 
Gemüthsbefreiung,  als  das  poetische  Spiegelbild  der  im  Entwicke- 
lungsprocess  der  Menschheit  arbeitenden  Befreiungsidee  sich  of- 
fenbart ;  gleichviel  ob  Stoff  und  Personen  der  Geschichte  entnom- 
men sind  oder  nicht.  Das  historische  Drama,  in  diesem  Sinne 
aufgefasst,  begreift  selbstverständlich  das  politische,  sociale  Drama, 
kurz  alle  diejenigen  Schauspiele  als  Arten  der  historischen  Gat- 
tung in  sich,  welche  in  der  bezeichneten,  wesentlich  historischen 
Idee  zusammentreffen,  die  man,  in  Betracht  ihrer  offenen,  kühnen 
Hinweisung  auf  die  geschichtlichen  Ziele  der  Menschheit,  stolz 
und  hochgemuth  „Tendenzideeu  nennen  mag;  wofern  diese  nur 
in  kunstwürdiger  Weise  der  Schaumenge  zum  Bewusstseyn  und 
zur  Erkenntniss  gebracht  wird,  nach  Vorgang  und  Beispiel  aller 
grossen  Dramatiker,  des  hellenischen,  wie  des  Shakspeare-Drama's, 
die  sämmtlich  Tendenz- oder  Befreiungsdramen,  im  edelsten,  höch- 
sten Sinne  des  Wortes,  dichteten,  als  Erlöser  und  Befreier  der 
Menschheit;  nicht  blos  im  kunsterbaulichen,  schulästhetischen 
Sinne,  sondern  zu  geschichtlich  praktischer  Erbauung  und  Er- 
weckung, im  Geiste  jener  Aufrufsmahnung  des  grössten  deut- 
schen Tragikers  an  Dichter  und  „Künstler": 

„Erhebet  euch  mit  kühnem  Flügel 

Hoch  über  euren  Zeitenlauf! 

F%rn  dämmre  schon  in  eurem  Spiegel 

Das  kommende  Jahrhundert  auf.4 


Gattungen  der  Dramen.  \Q\ 

Die  zweite  Gattung  umfasst  für  uns  diejenigen  Dramen, 
welche  die  kathartische,  in  der  poetischen  Gemüthsbefreiung  sich 
offenbarende  Idee  ans  einem  dramatischen  Processe  entwickeln, 
der  alsSeelenprocess  sich  vollbringt,  wo  die  äussern  Vorgänge 
nur  als  Anlässe  wirken,  die  das  Seelendrama  zur  Entscheidung 
anregen.  Das  Gregentheil  findet  im  historischen  Drama  statt,  wo 
das  Seelen-  oder  Leidenschaftsmoment  das  geschichtliche  Moment 
bestimmt,  und  dessen  Wesen  und  Bedeutung  abspiegelt.  Wir 
nennen  diese  Dramen  der  zweiten  Gattung  psychologische, 
und  rechnen  dazu  die  vorzugsweise  so  genannten  Leidenschafts- 
dramen; solche  nämlich,  wo  die  Conflicte  und  Katastrophen  aus 
der  Natur  einer  Leidenschaft  entspringen,  deren  letzter  Zweck 
ihre  Selbstbefriedigung  ist,  und  die  nicht  die  Durchfuhrung  einer 
auf  Erreichung  eines  äussern  Gutes  gerichteten  Absicht  mit  aller 
Macht  eines  entbrannten  Wollens  erstrebt;  die  vielmehr  ihre 
äussere  Existenz,  Glück  und  höchste  Lebensguter,  für  diese  Be- 
friedigung in  die  Schanze  schlägt:  das  Widerspiel  zur  Ehr-  und 
Strebsucht,  dieser  wesentlich  historischen,  oder  politischen  Leiden- 
schaft, welche  umgekehrt  an  die  Erreichung  äusserer  Zwecke  ihr 
inneres  Heil  setzt.  Die  Leidenschaftsquelle  des  psychologischen 
Drama's  ist  im  tiefsten  Grunde  die  Liebe,  die  des  historischen 
der  Ehrgeiz.  Der  Leidenschaftsheld  des  psychologischen  Dra- 
ma's befriedigt  seine  Leidenschaft  durch  Selbstaufopferung;  der 
Held  des  historischen  Drama's  durch  Aufopferung  Anderer.  In 
Bezug  auf  die  moderne  Tragödie  weisen  wir  auch  die  heroische 
Selbstaufopferung  aus  Vaterlandsliebe  dem  psychologischen  Drama 
zu,  weil  auch  dieses  Pathos  im  modernen,  im  christlichen  Drama, 
dem  Geiste  der  subjectiven  Leidenschaftsstimmung,  dem  Seligkeits- 
gefuhle  im  Leiden  selber,  gemäss,  in  der  Selbstaufopferung  schwelgt; 
zum  Unterschiede  von  der  antiken  Tragödie,  wo  die  Selbstaufopfe- 
rung aus  Vaterlandsliebe  oder  Pflichtgebot  sich  nicht  in  dem 
Aufopferungsgefuhle  befriedigt  und  gleichsam  berauscht.  Diesen 
schwärmerischen,  ekstatisch-sentimentalen  Schmerzgenuss  hat  der 
modernen  Kunst  und  Poesie  das  christliche  Gefuhlswesen  einge- 
haucht. In  diesem  Sinne  müssen  wir  das  eigentliche  psycholo- 
gische Drama  der  hellenischen  Bühne  absprechen,  da  hier  das 
persönlichste  Pathos  einen  objectiven  Charakter  hat,  und  der 
Schwerpunkt  aller  Katastrophen  in  den  Staatszweck  fällt. 
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Das  psychologische  Drama  bewegt  sich  sonach  um  Leiden- 
schafben, die  näher  oder  entfernter  mit  dem  Liebesgefühl  verwandt 
sind  und  aus  ihm  entspringen,  wie  z.  B.  Eifersucht.  Shakspeare 
steht  auch  darin  einzig  da,  dass  er  aufs  Wunderbarste  beide  Gat- 
tungen mit  imbegreiflicher  Kunst  in  der  Mehrzahl  seiner  Stucke 
durcheinander  schlingt,  ja  zusammenschmelzt,  und  in  diesen  Dra- 
men gerade,  wozu  wir  Hamlet  rechnen,  die  höchsten  Probleme 
der  Kunst  löst. 

Die  Eintheilung  in  heroische  und  bürgerliche  Dramen  scheint 
uns  unstatthaft,  da  der  ursprüngliche  Begriff  des  Heroischen  mit 
dem  des  episch-mythischen  Heroenthums  erlosch;  Zeiten  und  Ge- 
schichte die  Vermischung  beider  Formen,  des  geschichtlich-Heroi- 
schen und  Bürgerlichen,  bezwecken,  und  gegenwärtig  das  Bürger- 
thum,  als  zeitiger  Ausdruck  des  Volksgeistes  und  Willens,  auch 
das  Heroische  der  Nation  darstellt  und  vertritt.  Wir  lassen  es 
daher  füglich  bei  jenen  zwei  Hauptklassen  bewenden,  die  noch 
dberdiesB  die  Bezeichnung  von  „classischenu  und  „romantischen" 
Dramen  näher  und  begriffsmässiger  bestimmen.  Alle  andern  Ar- 
ten und  Unterarten  von  Dramen  werden  sich  von  selbst  der  einen 
oder  andern  Gattung,  der  historischen  oder  psychologischen,  oder 
den  Shakspeare'schen  Mischformen  aus  beiden,  anschliessen  lassen. 
Wir  gehen  nun  zur  eigentlichen  Geschichte  des  Drama's  über, 
und  eröffnen  sie  mit  der  des  griechischen  Drama's,  dem  der  Vor- 
tritt nicht  blos  um  seiner  Kunstvollendung  willen,  sondern  auch 
desshalb  gebührt,  weil  es  diese  höchste  Blüthe  früher  als  jede  an- 
dere Dramatik  entfaltet,  die  indische  nicht  ausgeschlossen,  die  na- 
hezu erst  ein  Jahrtausend  später  ihre  Kunstform  gewann. 


Das  griechische  Drama. 

Die  tragischen  Chöre.     (Bio  Chortragödie.) 

Die  Seele  des  Drama's,  die  wir  in  den  Mysterien  vorgebildet 
fanden,  irrt  noch  umher  ohne  Körper  and  Stimme:  beides  em- 
pfing sie  von  der  Chorpoesie.  Der  Apollinische  und.  Bakchische 
Chorgesang,  Pftan  und  Dithyrambos,  waren  die  zwei  Brenn- 
punkte gleichsam  in  der  Umschwungsbahn  der  hellenischen  Lyrik 
zum  Drama.  Der  Päan  reicht  in  das  mythische  Zeitalter  weit 
hinter  das  Homerische  Epos  zurück.  In  der  Dias  ')  tritt  der  Päan 
(Pfteon)  neben  dem  Siegeshymnos  auch  als  Sühn-Päan  oder  Ver- 
söhnungslied auf,  zur  Versöhnung  des  Apollon.  Er  wurde  im 
Chor  von  zwanzig  Ach&ischen  Jünglingen,  am  Altare  des  Phoibos 
in  Ghiysa  gesungen.  Von  einer  Instrumental-  oder  Tanzbegleitung 
verlautet  in  der  Dias  noch  nichts;  wohl  aber  ist  von  einer  solchen 
Begleitung  in  dem  Homerischen  Hymnos  an  den  Pythischen  Apol- 
lon die  Bede.2)  In  diesem  Hymnos  schreitet  Apollon  selbst,  die 
Phorminx  spielend,  von  Krissa  nach  Pytho,  dem  kretischen  Prie- 
sterchor voran,  welcher  ihm  stampfend  (/rcuW)  nachfolgt:  da- 
her der  Name  notiav  oder  nauov.  Den  Ursprung  des  heroischen 
Verses  (Hexameter)  glaubt  Thiersch3)  sogar  in  dem  spondäisch- 
daktylischen  Marsch-Bhythmus  jenes  uralten  Pythischen  Waffen- 
tanzes zu  finden.    Aeschylos4)  lässt  den  Polyneikes,   von  den 


1)  I,  472  ff.  —  2)  Welcker,  Epischer  Cyklns.  S.  352.  —  3)  Denk- 
schriften der  Akad.  d.  Wiss.  in  Manch.  1813.  S.  38.  Bode,  Gesch.  d.  hell. 
Dichtk.  U9  S.  13.  —  4)  Sept.  v.  635. 
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Mauern  Thebens  herab,  einen  Siegespftan  singen  und  seinen  Bruder 
zum  Zweikampf  herausfordern.  Ebenso  ruft  EteoUes  den  Chor 
der  Jungfrauen  zum  Siegespftan  auf. 1) 

Neben  dem  Fest-  und  Jubel-Päan,  welcher  aus  dem  Sieges- 
pftan des  Apollon  hervorgegangen,  entwickelten  sich  aus  dem 
Apollinischen,  nach  dem  Opfermale  gesungenen  Sühn-Päan  die 
Todtenüagen  und  Sühnungslieder,  welche  an  den  Trauerfesten 
zur  Versöhnung  des  Hades  gesungen  wurden.  In  derselben  Tra- 
gödie des  Aeschybs2)  stimmt  der  Chor  beim  Tode  des  EteoUes 
und  Polyneikes  den  Sühn-Päan  auf  Hades,  die  Threnodie  der  Erin- 
nys  an,  und  im  Agamemnon  *)  wird  sogar  eine  Schreckensbotschaft 
ein  „Päan  der  Erinnyen"  genannt. 

In  Wettkämpfen  (agonistisch)  trat  der  Päan  schon  mit 
seinem  Beginn  auf.  Des  musischen  Wettstreites,  worin  der  thrar 
kische  Sänger  Thamyris  den  Preis  errang,  gedenkt  auch  die  Dias. 4) 
Gleiches  Alter  mit  den  dorischen  Agonen  nehmen  die  musischen 
Agonen  unter  den  Joniern  in  Anspruch,  wie  aus  Homefs  Hyra- 
nos  auf  Apollon  im  jonischen  Delos  erhellt.  Tanz  und  Gesang, 
heisst  es  daselbst,  und  athletische  Kämpfe  schmückten  das  Fest. 5) 
Die  gymnopädischen,  an  dem  Feste  der  Gymnopftdien  gesungenen 
Chöre  der  Spartaner  traten  im  Theater  •)  wetteifernd  gegen  einan- 
der auf,  von  einem  Chorfahrer  oder  Chorordner  ausgerüstet  und 
eingeübt.7)  Diese  Darstellungsform  ist  bis  auf  den  Eretenser, 
Thaletas,  zurückzufuhren,  welcher,  gegen  Ende  des  8ten  Jahr- 
hunderts vor  Chr.,  der  dorischen  Chorlyrik  die  antistrophische 
Form,  und  dem  Chortanze  die  Form  des  Hyporchem  gab,  eines 
uralten  Cultustanzes,  den  die  kretischen  Priester,  die  Kureten, 
bei  Zeus-  und  Apollofesten  mit  phrygisch-dithyrambischer  Bewegt- 
heit tanzten.  Das  von  Thaletas  in  Sparta  eingeführte  Hyporchem 
war  eine  aus  Tanz  und  Gesang  gemischte  chorische  Darstellung, 
wobei  ein  Chor  von  Knaben  oder  Männern  den  Opferaltar,  tanzend 
und  ein  Festlied  singend,  umkreisten,  während  ausgewählte  mi- 
mische Tänzer  den  Inhalt  des  Liedes  durch  Gebärde 
ausdrückten.  *)    Andeutungen  von  hyporchematischem  Tanze 


1)  v.  268.  —  2)  V.  850.  —  3)  645.  —  4)  H,  594  ff.  —  5)  1,  V.  179. 
6)  Herod.  VI,  67.  —  7)  Athen,  p.  631 C.  Plut.  Apopht.  Lac.  208  D.  —  8) 
Athen.  1.  p.  15.  Boeckh,  Fragm.  PincL  p.  596.  0.  Müller,  Dorier  I,  349. 
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erkannte  Athenäos1)  in  Homer2),  und  Hock3)  bei  HesiocL4)  So 
mochte  auch  der  verwickelte,  von  Theseus  und  seinen  Gefährten 
um  den  Altar  zu  Delos  getanzte  Reigen  {Teqavog)  ein  Hyporchem 
gewesen  seyn.5) 

Ein  anderes  Fest  in  Sparta,  das  vorzugsweise  durch  Päane, 
im  Chor  gesungen,  gefeiert  wurde,  waren  die  Hyakinthien:  ein 
Trauerfest  zum  Andenken  an  Hyakinthos,  den  Liebling  des  Apollon, 
begangen,  den  der  Gott  unversehens  getödtet.  Das  Fest  bestand 
in  einer  dreitägigen  Feier,  durch  die  in  Hyakinthos  das  frühe  Hin* 
welken  des  Frühlings  symbolisch  betrauert  ward. 6)  Am  zweiten 
Feiertage  des  Festes  wurden,  nachdem  am  ersten  Tage  dem  Hya- 
kinthos mystische  Todtenopfer  waren  gebracht  worden,  eigentüm- 
liche Festspiele  mit  Jubel-Chortänzen  aufgeführt,  die  aber  den 
Apollinischen  nicht  Dionysischen  Charakter  hatten.7) 

Einen  threnetischen  Wechselgesang,  der  sich  in  der  griechi- 
schen Tragödie  als  Eommos,  als  jenes  Klagelied  erhalten,  das  ab- 
wechselnd von  dem  Helden  auf  der  Bühne  und  dem  Chor  in  der 
Orchestra  gesungen  wurde,  stimmen  schon  bei  Homer 8)  die  Musen 
neben  der  gesalbten  Leiche  des  Achilleus  an,  während  Thetis  mit 
ihrer  Nereidenschaar,  um  das  Achäische  Heer  klagend,  einfallen. 
Aehnliche  chorische  Klagegesänge  waren  der  Linos  (Ailinos,  Oito- 
linos)  und  Jalemos.  Ersterer,  bei  Homer  noch  ein  fröhliches  Win- 
zerlied9), tritt  bei  Hesiod  als  chorische  TodtenMage  auf,  zur  Ge- 
denkfeier des  Kitharspielers  Linos,  der  von  Apollon  aus  Kunst- 
eifersucht  getödtet  worden.10)  In  ähnlicher  Weise  wurde  der 
Jalemos,  vom  dorischen  Klageruf  '/a  herstammend,  schon  früh 
personificirt,  als  Sohn  der  Kalliope,  dem  man  die  Erfindung  dieses 
Liedes  zuschrieb.11)  In  Aeschylos'  Schutzflehenden  (V.  112)  wird 
der  Jalemos  ein  klagendes  Trauerlied  genannt,  das  im  höchsten 
Unglück  des  Menschen  erschallt,  und  im  rasenden  Herakles  des 
Euripides  nennt  sich  der  Chor,  im  Ausbruch  des  tiefsten  Leides, 
einen  Sänger  des  wehmüthigen  Jalemos  (V.  109). 

Alle  diese,  über  die  Vergänglichkeit  des  personificirten  Natur- 

1)  I,  p.  15  D.  —  2)  Od.  Vm,  262.  —  3)  Kreta  m,  S.  347.  —  4)  Scut. 
Herc.  V.  280  seqq.  —  5)  0.  MüUer,  a.  a.  0.  —  6)  Paus,  m,  19,  3.  — 
7)  O.  Mtfller,  a.  a.  0.  —  8)  H.  XXIV,  58.  —  9)  D.  XVHI,  570ff.  —  10)  Hes.  fr. 
XCVH.  Goetti.  Schol.  ad  Hom.  H.  p.  513.  A.  28  ff.  Bekk.  —  11)  Hesych. 
and  Smd.  v.  'Falkos.    Vgl.  Herrn.  Opusc.  T.  5.  p.  195  ff. 
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lebens  klagenden  Tranerlieder,  wozu  auch  das  ilteete,  der  Ägyp- 
tische, bereits  erwähnte  Ifaneros  gehört,  entspringen  mit  der  Elegie 
aus  derselben  Gemüthsstimmung.  Die  Erfindung  der  Elegie,  ab 
eigentümlicher  Gedichtform,  wird  von  Aristoteles  dem  Kattmos 
ans  Ephesos  (um  730  tot  Chr.)  zugeschrieben ');  und  erst  500  v. 
Chr.  nannte  man  den  Pentameter  und  dessen  Vereinigung  mit 
dem  heroischen  Vers,  dem  Heiameter,  elegisch,  deren  regel- 
mässige Abwechselung,  nach  Bode,  als  Anfing  der  strophischen 
Compositum  anzusehen  wäre.  Der  Elegos  aber,  der  ursprüng- 
lich jeden  poetischen  Erguss  der  Traner  oder  Sehnsucht  bezeichnet, 
reicht  in  die  früheste  Zeit  zurück,  und  ist  mit  Threnos  (ftyr/yog) 
gleichbedeutend.  Beide  bedeuten  nicht  blos  ein  GrabesKed  oder 
Leichengesang,  sondern  drucken  oft  nur  Wehmuth  der  leidenden 
Seele  aus. 2)  Ueber  die  Ableitung  des  Wortes  eleyog  haben  alte 
und  neue  Wortgelehrte  verschiedene  Vermuthüngen  aufgestellt; 
Qrammatici  certant.  Nach  Smdas  stammt  das  Wort  von  el&yetw 
„weh  sagen'4;  nach  Andern  von  lleog  und  yoog  „Leid"  und  „Klage.4") 
Neuern  zufolge,  w&re  es  von  Slyog  „Betrfibniss44  abzuleiten.4)  Sinn« 
voller  ist  die  Deutung,  die  Proklos  dem  eigentlichen  elegischen 
Verse,  dem  Pentameter,  giebt,  dessen  durch  die  unverletzliche 
C&sur  abgebrochener  und  plötzlich  gehemmter  Lauf  eine  bedeu- 
tungsvolle Nachahmung  des  Ablebens  und  der  hinsinkenden  Buhe 
seyn  soll,  womit  der  Gedanke,  so  wie  der  Lebenshauch  des  Men- 
schen, zu  Ende  geht.*) 

Das  Elegische,  die  Wehmathsstimmung ,  wofür  Kallinos  aus 
Ephesos  die  metrische  Form  fand,  nachdem  der  Chorgesang  dem 
Elegos  in  seinen  Todesklagen  und  threnetischen  Liedern  einen 
lyrischen  Ausdrude  gegeben,  diese  Wehmuthstrauer  bildet  auch 
den  Grundton  der  tragischen  Stimmung.  Zur  tragischen  Schmer- 
zenstrauer  bedurfte  aber  das  lyrisch  Elegische  eines  intensivem 
Wehgefuhls,  eines  Bakchischen  Momentes.  Die  elegische  Weh- 
muth musste,  um  tragisch  zu  werden,  zu  Dionysischer  Schmer- 
zenstrunkenheit  erglfihen,  zum  Sdhmerzensrauscb.    Die  dorische 


1)  Schol.  autiq.  ad  Cic.  or.  pro  Arch.  10,  5.  p.  61.  ed.  Mai  1814.  — 
2)  Lukül.  in  Anthol.  Pal.  II,  360.  Bode  a.  a.  0.  126.  -—  3)  ZXtyog  oHop 
«$ldw  bei  Eurip.  Iph.  Taur.  1091.  —4)  Vgl.  Ulrici  Gesch.  d.  hell.  Dichtk. 
n,  p.  101.  Anm.  129.  —  5)  Bei  Pbotra»  p.  319  £.  7.  Bode  a.  a.  0.  133. 
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Cborlyrik  atfcmete  auch  in  ihren  Trauerges&ngen  den  dorischen 
Charakter;  den  Geist  der  gemessenen  Feierlichkeit,  der  maassvollen 
Wurde,  das  Apollinische  Wesen.  Im  rasenden  Herakles  des  Euri- 
pides  (347)  Iftsst  Apollo  den  Ailinos  zum  glücklichen  Gesänge 
erklingen,  indem  er  mit  goldenem  Stäbchen  die  schöntönende 
Laote  berührt;  womit  angedeutet  ward,  dass  Apollo's  Gesang, 
selbst  wann  er  die  Todtenklage,  den  Ailinos,  anstimmt,  dennoch 
nicht  wehmüthig  klingt,  sondern  sogar  die  Trauer  beschwichtigt 
Den  Terpandros  ans  Lesbos  (um  675  v.  Chr.),  einen  hoch- 
berühmten  Musiker  in  der  dorischen  Tonart,  der  viermal  den  Preis 
in  den  Pythischen  Spielen  davon  getragen,  und  dem  die  Sparta- 
ner den  ersten  Sieg  in  den  Karneischen  Spielen  zuerkannt  hatten, 
entbot  das  Pythische  Orakel  nach  Sparta,  um  dort  die  durch  innere 
Unruhen  erkrankten  Gemüther  durch  die  Würde  und  Feierlichkeit 
seiner  Gesänge  zur  Besonnenheit  und  Eintracht  zurückzuführen.1) 
Terpandros  machte  zu  den  metrischen  Gesetzen  des  Lykurgos  ki- 
tharodische  Melodieen2)  in  der,  durch  ihre  ethische  Kraft  und 
Salbung  die  Leidenschaften  beruhigenden  dorischen  Tonart.  Und 
dieser  Charakter  beherrschte  auch  die  Trauergesänge  der  dori- 
schen Chorlyrit  Das  mimische  Element,  das  der  Kreter  Tha- 
leta» mit  dem  Hypoichem  in  den  chorischen  Tanzgesang  der 
Spartaner  hineintrug,  konnte  ebenfalls  nur  durch  Hinzutritt  eines 
Bakehischen  Fermentes  sich  dramatisch  beseelen.  Diese  Anregung 
empfing  das  kretische,  aus  dem  Kuretentanz  (der  Prylis)  hervor- 
gegangene Hyporchem  durch  das  Dionysische  Hyporchem. 
Dionysische  Hyporcheme  finden  sich  auch  noch  in  den  Chören 
der  attischen  Tragödie.  Ein  solches  ist  z.  B.  das  zweite  Chor- 
lied in  Sophokles'  Trachinierinnen,  voll  der  lebendigsten  Freude 
über  die  verkündete  Ankunft  des  Herakles.  Desgleichen  das  in 
der  Antdgone  1115  ff.  Mit  dem  Hyporchem  kam  auch  zuerst  das 
Flötenspiel  in  den  Chorreigen  des  Apollo,  wo  früher  nur  die  Laute 
geherrscht  hatte. 

Die  Apollinische  Chorlyrik  war  es  denn  zunächst,  die  beide 
Momente  vorerst  lyrisch  zu  beseelen  hatte,  bevor  sie  zu  drama- 
tischer Wirkung  befähigt  wurden:  das  innere  Moment  sowohl: 
den  Elegos,  als  Stmunungsmoment  und  Seelenhauch  der  Tra- 


1)  Plut  de  Mamc.  42.  p.  114$  B.  —  2)  Mann.  Par.  p.  35. 
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gödie;  wie  das  formelle:  das  Miinisch-Orchestische,  das 
Ausdrucksmoment,  den  dramatischen  Rhythmus.  Dasselbe  gut 
von  dem  dritten  Wesensbestandtheile  des  Drama's,  vom  Epi  sehen, 
seinem  Stoffmomente  und  Grundkörper  gleichsam,  wenn  das  Ele- 
gische, die  Wehmuthstimmung,  als  die  Seele  des  tragischen  Dra- 
ma's, und  das  Mimische  als  dessen  Ausdruckscharakter  zu  bezeich- 
nen ist.  Auch  das  Epische  musste  zuvörderst  durch  den  Apolli- 
nischen Chorgesang  die  lyrische  Umstimmung  erfahren,  um  sich 
für  die  dramatische  Behandlung  zu  eignen.  Doch  auch  das  Epische 
hätte  sich  durch  den  Apollinischen  Päan  allein  niemals  zu  einem 
organischen  Momente  des  Drama's  erschlossen.  Der  Apollinische, 
um  des  Gottes  Siegesherrlichkeit  und  die  Opfer  seines  unfehlba- 
ren Geschosses  sich  bewegende  Mythos  bot  den  Sagenstoff  nicht 
dar,  den  das  tragische  Drama  verlangte,  das  ein  tiefes,  mensch- 
liches Leid  erfüllen,  und  aus  dem  ein  zerrissenes  Menschenherz 
klagen  und  ächzen  musste;  das  nicht  den  Siegesruhm  eines  tödten- 
den  Gottes,  sondern  den  Tod  eines  Gottes  betrauern  sollte,  und 
eines  den  Menschengeschicken  unterworfenen  Gottes,  eines  Gott- 
menschen, wie  Dionysos  war,  der  jüngste  der  Götter,  von  einer 
sterblichen  Mutter  geboren,  und  der,  vermöge  seiner  Mittelstel- 
lung zwischen  den  unsterblichen,  seligen  Göttern  und  dem  Men- 
schengeschlecht zum  tragischen  Gotte  vorbestimmt  war,  welcher 
menschliches  Leid  und  den  Todesschmerz  des  Sterblichen  empfand 
und  um  den,  als  einen  hingeschiedenen  Gott,  geklagt  und  ge- 
trauert werden  durfte.  Die  Chorlyrik  war  darauf  gewiesen,  nie- 
derzusteigen aus  der  Göttermythe  in  die  Menschensage,  und  ihren 
epischen  Stoff,  den .  sie  erst  lyrisch  geistigen  und  für  seine  drama- 
tische Bestimmung  zubereiten  und  zubilden  sollte,  aus  der  Väter- 
sage, aus  dem  Helden-Epos  zu  schöpfen.  Diese  lyrische  Umstimmung 
und  dramatische  Vorweihe  erfuhr  der  heroische  Sagenstoff  durch 
die  heroisch-mythischen  Chöre  desStesichoros  (um 612 
v.  Chr.),  aus  Himera,  einer  Tochterstadt  vom  äolischen  Zan- 
kle,  gebürtig.  Die  Argonauten,  Europeia  (nach  thebischen 
Sagen),  Helena  (die  berühmte  Palinodie),  Ilion's  Fall,  die 
N  osten  (Heimkehr  der  Atriden)  u.  s.  w.,  waren  die  epischen, 
von  den  kyklischen  Dichtern  behandelten  Stoffe,  die  Stesichoros 
lyrisch  besang,  und  denen  er  diejenige  Form  verlieh,  die  sie  für 
die  spätere  attische  Tragödie  geeignet  und  kunstgerecht  machte. 
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Für  diese,  vom  Stesichoros  und  Ibykos  aus  Hhegion  begründete 
episch-chorische  Darstellung  der  Mythen  nimmt  Welcker  l)  den 
Namen  der  lyrischen  Tragödie  in  Anspruch,  der  erst  später 
aufkam  und  den  Boeckh  wieder  an's  Licht  zog2),  und  aus  Orchome- 
nischen  und  Thespischen  Inschriften  zu  erweisen  suchte.  Thiersch3) 
und  Jacob4)  traten  ihm  bei.  Lobeck5)  dagegen  und  Hermann6) 
wollten  von  dieser  lyrischen  Tragödie  nichts  wissen,  trotzdem  dass 
auch  Simonides,  Pindar  und  Xenophanes  als  Verfasser  solcher  ly- 
rischen Tragödien  oder  chorischen  Dithyramben  genannt  werden. 

Den  entscheidenden  Anstoss  zum  Umschwung  in  den  tragi- 
schen Chor  empfing  die  Chorlyrik  durch  Arion  von  Methymna, 
dem  Hauptsitze  des  lesbischen  Dionysos-Cultus.  Arion 
war  der  Erste,  welcher  die  strophische  Form  auf  den  Dithy- 
rambos seiner  kyklischen,  625  v.  Chr.  in  Korinth  zuerst  ab- 
geführten Männer-Chöre  übertrug.  Eyklische  oder  Bundchöre 
wurden  sie  genannt,  weil  Arion  seinen  dithyrambischen  Chor  zu- 
erst im  Kreise  um  den  Altar  stellte  und  tanzen  liess.  Aber 
erst  von  Simonides  aus  Keos  (geb.  559  v.  Chr.)  und  von  Pin- 
daros  (geb.  522  v.  Chr.)  aus  Theben,  empfing  der  Dithyrambos 
die  antistrophische  und  epodische  Form  oder  Dreitheilung 
des  chorischen  Gesanges,  welche  der  dorische  Chor  schon  durch 
Alkman  aus  Sparta  (um  630  v.  Chr.)  und  Stesichoros  erhalten 
hatte,  und  die  auf  den  Chor  des  attischen  Drama' s  überging. 
Clrici7)  folgert  aus  einer  Stelle  in  Aristoteles'  Problemen8),  wo- 
nach die  Dithyramben  früher  diegematisch  (erzählend)  und  nicht 
antistrophisch  waren,  dass  Arion,  als  erster  Steller  dithyrambischer 
Bundchöre,  diesen  auch  zuerst  die  antistrophische  Form  gegeben. 
Ueber  die  Bündigkeit  dieser  Schlussziehung  mögen  die  Fachmän- 
ner entscheiden. 

Der  Dithyrambos,  über  dessen  Namens-Ürsprung  wir  auf 
Ulrici9)  verweisen,  ist  so  alt  wie  der  Dionysoscultus  selbst,  und 
wurde  lange  vor  Arion  von  den  grossen  Kunstmeistern  der  Lyrik 
gepflegt.     In  einer  bei  Athenäos  erhaltenen  Versstelle 10)  rühmt 

1)  Nachtrag  z.  Tr.  d.  Aeschyl.  S.  245.  Vgl.  KL  Schriften  I,  S.175.— 
2)  Staaten,  v.  A.  II,  362.  —  3)  Einl.  z.  Pind.  S.  151  ff.  —  4)  Sophocl. 
quaest.  I,  p.  21.  —  5)  Aglaoph.  p.  974.  —  6)  de  trag.  Lyr.  —  7)  Gesch. 
d.  helL  Dichtk.  II,  490.  —  8)  XIX.  15.  —  9)  A.  a.  0.  S.  488.  Anm.  42. 
—  10)  XIV,  p.  628  A.  B. 
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sich  Archilochos  von  Paros  (um  714—676  v.  Chr.),  mehr 
als  ein  Jahrhunderfc  vor  Arion,  dass  er  dem  Herrscher  Dionysos 
ein  schönes  dithyrambisches  Lied  ifiilog)  zu  singen  wisse,  „sinn- 
berauscht, blitzgetroffen  vom  Weine."  Auch  die  Erfindung  des 
dithyrambischen  Chors  möchte  Arion  nicht  beanspruchen  können, 
da  der  Dithyrambos,  bei  den  ländlichen  Dionysosfesten,  Volks- 
gesang war,  also  Massen-  und  Chorgesang.  Arion1  s  wichtige 
Neuerungen  bestanden  darin,  dass  er  den  dithyrambischen  Dio- 
nysoschor zuerst  in  einer  dorischen  Stadt  (Korinth)  einführte, 
ihn  kunstgemäss  ordnete  und  ihm  die  kyklische  Form  gab,  die 
derselbe  bis  auf  Thespis  beibehielt,  welcher  sie  in  die  viereckige 
Stellung  umwandelte,  seitdem  die  Normalform  des  attisch -dra- 
matischen Chors.  Die  zweite  wesentliche  Umgestaltung  des 
Dithyrambos  durch  Arion  betraf  den  Inhalt  seiner  Chorgesänge, 
die  nicht,  wie  bei  den  ländlichen  Volksfesten,  in  ausgelassener 
Fröhlichkeit  und  schwärmender  Taumellust  den  Weingott  priesen, 
sondern  den  symbolischen  Tod  dos  Dionysos-Zagreus  in  feierlich 
ernster,  dorischer  Tonart  vortrugen.  Die  Anwendung  dieser  Ton- 
art auf  den  Dithyrambos  macht  den  Arion  zum  Erfinder  des  tra- 
gischenTropos,  des  dritten  unter  den  drei  Klanggeschleehtern 
(tQonot)  der  hellenischen  Melopöie.  Diese  sind:  Der  nomische 
Tropos,  der  in  den  höhern  Tönen;  der  dithyrambische,  der 
in  den  mittlem,  und  der  tragische  Tropos,  der  in  den  untern 
Tönen  ging  *),  entsprechend  dem  gemessen  feierlichen  Tanzschritt 
der  tragisch-satyrischen  Emmeleia  alten  Styls.*)  Und  nicht  in 
Satynnasken  tanzten  Arion's  Rundchöre  zum  tragischen  Tropos, 
sondern  in  dorischer  Weise  als  Männerchöre.  Durch  diese  Be- 
form ertheilte  Arion  dem  Dithyrambos  zuerst  eine  dorisch-feier- 
liche Würde,  die  ihn  der  chorischen  Poesie  des  Apollo-Cultus,  in 
den  Augen  der  dorischen  Oligarchie,  ebenbürtig  machte,  welche 
den  satyrhaften  Dithyrambos  dem  Landvolke,  den  Metöken  und 
Komen  überlassen  hatte.3) 

Arion's  dithyrambischer  Chor  war  sonach  das  jüngste  Vorbild 
für  die  tragisch  feierliche  Seite  des  künftigen  attischen  Drama's 
und,  im  Vergleich  zu  Stesichoros'  episch-heroischer,  dem  Apollo- 


1)  Thiersch,  Eial.  *.  Pind.  S.  47.  —  2)  Schweigh.  z.  Herod.  VI,  129. 
Bode  m,  167.  —  3)  Arist.  poet.  LEI,  3. 
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dienst  geweihter  Chorpoeaie,  die  nähere  Entwickelungsstufe  zur 
attischen,  aus  dem  Dionysos -Cultus  erwachsenen  Tragödie.  Will 
man  jene  episch-heroischen  Chöre  des  Stestehoros  tragische 
Chöre  nennen,  so  gebohrt  dem  dithyrambischen  Chor  desArion 
der  Name  Chor -Tragödie,  oder  Boeckh'e  erneute  Bezeichnung: 
lyrische  Tragödie,  um  so  mehr,  als  die  Dithyrambischen  Ge- 
singe dem  festlichen  Opfer  des  Bockes  (*(jHxyog)  galten,  denen 
daher  von  rechtswegen  der  Name  Tragodia  (TQayipdia  Bocks- 
Gesang)  zukam.1)  Als  solche  tragische  Chöre  haben  auch  die 
des  Epigenes  von  Sikyon  zu  gelten,  welcher  den  Volksheros, 
Adrastos,  durch  tragische  Chordichtangen,  an  Stelle  des  Dionysos, 
feierte,  den  erst  später  der  Tyrann  Kleisthenes  zu  Sikyon  (zwischen 
600  und  560  v.  Chr.)  in  seine  Rechte  wieder  einsetzte ;  mehr  aus 
Groll  gegen  die  Argiver,  die  er  bekriegt  hatte,  als  aus  Bücksicht 
auf  den  in  Sikyon  heimischen  und  von  seinen  Vorgängern,  den 
Bakchiaden,  verdrängten,  volkstümlichen  Dionysosdienst.2)  Von 
diesem  Epigenes  ist  weiter  nichts  bekannt,  als  dass  ihn  Suidas 
den  sechzehnten  Tragöden  vor  Thespis  nennt.  Derartige  Chor- 
Tragödien  lassen  sich  bis  in  die  Trojanische  Zeit  zurückverfolgen, 
da,  unmittelbar  nach  Troja's  Zerstörung,  ein  Theonis,  aus  den 
Zeiten  des  Orestes,  als  Erfinder  von  tragödischen  Melodien  und 
erster  Anführer  von  Dramen  (tragodischen  Chören)  genannt  wird; 
als  zweiter  nach  ihm  der  Gesetzgeber  Minos 3),  König  von  Kreta, 
der  gleichfalls  tragische  Chöre,  d.  h.  mimisch-orchestische,  oder 
hyporchematische,  stellte.  Die  mythische  Chor-Tragödie,  aus  der 
Trojanischen  Zeit,  lassen  wir  auf  sich  beruhen.  Hier  haben  wir 
es  nur  mit  der  Chor-Tragödie,  als  Kunstform,  zu  thun  und  als 
nachweislicher  Vorstufe  zum  attischen  Drama,  welchem  Epigenes 
noch  um  einen  Schritt  naher,  als  Arion  kam,  insofern  er,  statt 
eines  Halbgottes,  folglich  auch  nur  Halbmenschen,  einen  vollen 
menschlichen  Heros  zum  Leidenshelden  seiner  Chordichtung  wählte. 
Da  die  Bezeichnung  „tragische  Chöre"  von  Herodot  her- 
stammt, scheint  es  uns  am  Orte,  die  Stelle  herzusetzen4):  „Die 
Sikyonier  erwiesen  dem  Adrastos  alle  andern  Ehren,  dazu  noch 

1)  Diod.  IV,  5.  Diog.  L.  m,  56.  Athen.  XIV.  p.  630  C.  Die  Etyrool. 
t.  xipryv&la  s.  Jacob  Sophocl.  Qoaest.  104  und Bode  23,  not.  3.-2)  Herod. 
V«  67.  und  Creozez»  Comentt.  Herodott  I,  217.  —  3)  Pia*.  Min.  321 A.  — 
4)  V,  67.  fin. 
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vornehmlich  feierten  sie  sein  Leiden  durch  tragische  Chorge- 
sänge (ra  nd&ea  ctvvov  TQayixolai  xoqoioi  ly&QaiQOv)"  Schon 
Bentley1)  beschränkt  gegen  Boyle  den  Ausdruck  dahin,  dass  aus 
demselben  nichts  weiter  gefolgert  werden  könne,  als  dass  vor  The- 
spis  die  „ersten  Fundamente  gelegt  und  gleichsam  die  ersten  Samen 
der  Tragödie  gestreut  worden.4'  Larcher,  in  seinem  Commentar 
zum  Herodot2),  pflichtet  Bentley  bei  und  meint:  „comme  cet 
Historien  (Herodot)  vivait  dans  un  temps  oü  la  trag6die  avait 
atteint  son  point  de  perfection,  il  donne  par  une  prolepse  aux 
choeurs,  en  Thonneur  d'Adraste,  le  nom  de  choeurs  tragiques, 
quoiqu'  ils  ne  Teussent  point  alors."  Larcher  meint  also,  Hero- 
dot habe  die  Bezeichnung  vorgrifisweise  (proleptisch),  als  Hyste- 
ronproteron,  gebraucht.  6.  Hermann s)  nimmt  den  Epigenes,  als 
Tragiker  (Sicyonium  tragicum),  gegen  Bentley  in  Schutz.  Zu  den 
tragischen  Dichtern  wird  von  Tzetzes 4)  auch  Arion  gezählt.  Ge- 
gen Bentley 's  Behauptung,  als  sey  Suidas  der  Einzige,  der  des 
Epigenes  gedenke,  beruft  sich  Hermann  auf  Apostolius 5)  und  das 
Lexicon  des  Fhotius,  die  indessen  beide  seiner  eben  nur  erwäh- 
nen. Auf  der  angefahrten  Stelle  des  Herodot  fussend,  erklärt 
der  Khetor  Themistius6)  geradezu  die  Sikyoner  zu  Erfindern  der 
Tragödie,  welche  dann  bei  den  Attikern  ihre  Vollendung  er- 
reicht hätte.  (TQayqfdiag  evQ&ral  f*iv  2ixvtovioi7  veXeaiovqyoi 
de  *Atwko£). 

Ausser  den  genannten  folgenreichen  Umgestaltungen  des  cho- 
rischen Dithyrambos,  ausser  der  Dorisirung  desselben,  wenn  das 
Wort  gestattet  wird,  erwarb  sich  Arion,  als  Vorbereiter  und  Bahn- 
brecher des  attischen  Drama's,  noch  ein  anderes  Verdienst,  indem 
er  zu  dem  dorisch  feierlichen  Männerchor  seines  Dithyrambos 
einen  äolisch-jonischen  Satyrchor  gesellte,  und  dergestalt 
dem  oligarchischen  Bestandteil  seiner  Dionysos-Chöre  ein  demo- 
kratisches, ein  volksfestliches  Element,  hinzulegte.  Arion's  dithy- 
rambischen Männerchor  konnte  zwar  jener  Vorwurf:  Ovdev  nQog 
%bv  diovvoov,  „Nichts,  was  den  Dionysos  angeht,"  nicht  treffen, 
womit  das  Sikyonische  Volk  die  tragischen  Chöre  des  Epigenes 


1)  Oper,  philol.  p.  310  sq.  ed.  Lips.  —  2)  I,  p.  303  sq.  —  3)  ad  Arist« 
Poet,  m,  p.  104.  —  4)  ad  Lycoph.  p.  256.  —  5)  Prov.  XV,  13.  p.  182. 
—  6)  Or.  XXVH,  p.  337  B. 
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zurückwies l),  weil  dieser  einen  dorischen  Heros  dem  volkstümli- 
chen Freudengotte  untergeschoben  hatte.  Allein  Arion's  Diony- 
sische Männerchöre  waren  immerhin  städtische  Chöre,  wobei 
das  Landvolk  nicht  seine  Bechnung  fand,  das  seinen  Freudengott 
auf  seine  Weise  feiern  wollte.  Arion  mochte  wohl  wissen,  dass 
keine  wesentliche  Neuerung  ohne  Betheiligung  und  Sympathien 
des  Gemeinvolkes  oder,  wie  man  jetzt  sagt,  der  Massen,  Wurzel 
schlagen  könne.  Hätte  sich  doch  ohne  sie  auch  der  grosse  Zweck 
nicht  erreichen  lassen,  den  das  Delphische  Orakel  bei  jenem  merk- 
würdigen Spruche  im  Auge  hatte,  womit  es  die  peloponnesischen 
Städte  anwies,  den  Dionysos  zu  verehren.  Jenes  Orakelgebot 
zielte  auf  nichts  Geringeres,  als  auf  Vermischung  der  Stände. 
Den  Orakelspruch  hat  uns  Demosthenes 2)  aufbewahrt: 


M 


„Chöre  zu  stellen  dem  Bromios,  alle  vermischt  und  gemeinsam. 
(taravai  i&Qattp  BQOfihp  x°Qov  afifjiya  ndvrae.) 

Arion  nahm  also,  mit  dem  Satyrchor,  in  sein  dithyrambisches 
Festspiel  einen  Volkschor  auf,  was  selbst  der  tragische  Chor 
im  ausgebildeten  attischen  Drama  blieb.  Dafür  erklärt  ihn  auch 
Aristoteles3):  Die  Schauspieler  auf  der  Bühne,  sagt  er,  stellen 
Heroen  dar,  der  Chor  aber  das  Volk  (61  di  Xaol  —  avd-Qco- 
noi  wv  ioriv  6  %oq6q).  Demnach  möchte  die  Stellung  und  das 
Verhältniss  von  Arion's  dithyrambischem  Männerchor,  als  dem 
Vertreter  des  Leidenshelden  in  Arion's  dithyrambischer  Chor-Tra- 
gödie des  Dionysos,  dessen  Leidgeschicke  und  Tod  dieser  Chor 
besang,  —  diese  Stellung  des  Männerchors  zum  Satyr-  oder  Volks- 
chor möchte  der  Beziehung  entsprechen,  welche  der  Held  der  at- 
tischen Tragödie  zu  seinem  Chor  hatte.  So  hätte  denn  auch 
Arion's  Satyrchor  für  das  eigentliche  Vorbild  zu  dem  Chor  des 
attischen  Drama's  zu  gelten. 

Die  Kunstform,  die  Arion  seinem  Dithyrambos  gab,  bedingte 
zugleich  ein  kunstgemässes,  harmonisches  Mitwirken  des  Satyr- 
chors. Er  musste  daher  dessen  hergebrachte  Stegreifscherze  ver- 
edeln, und  sie  in  Einklang  mit  dem  tragischen  Tropos  des  di- 


1)  Suid.  P.  H,  p.  731.  ed.  Kust.  Phot.  p.  260  sq.  —  2)  in  Mid.  c. 
51.  p.  66  ff.  ed.  Meier.  Vgl.  Welcker,  üb.  d.  Satyrsp.  Nachtr.  S.  210.  — 
3)  Probl.  XIX,  49. 
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thyrambischen  Männer-Reigens  bringen.  DieB  bewirkte  Arien  da- 
durch, das  er  zuerst  den  Satyrchor  in  Versen  sprechen  liess.1) 
Eine  derartige  Mischung  von  Gesang  und  Bede  hat  dann  Simo- 
nides von  Keos  in  seinen  Hymnen  angewandt,  worin  er  Helden 
und  Heldinnen  redend  einführte.2)  Audi  Lasos  ans  Hermione, 
Pindafs  Lehrer  und  Verpflanzer  des  Arion'sehen  Dithyrambos  nach 
Attää,  soll  Streitreden  bei  Wettkämpfen  dithyrambischer  Chöre 
eingeführt  haben3),  worin  mit  Recht  ein  Fortschritt  der  metri- 
schen Bede  zum  Wechselgesprftch  (Dialog)  erkannt  wird,  der  zu- 
nächst aber  durch  Arion's  in  Versen  sprechenden  Satyreber  ange- 
regt wurde.  Daher  rühmt  Pindar4):  „dort  (in  Eorinth)  seyen 
zuerst  die  Chariten  des  Dionysos  mit  dem  Dithyrambos  erschie- 
nen," wozu  der  Scholiast  *)  bemerkt:  In  Korinth  sey  zuerst  (durch 
Arion)  das  Würdevolle  (%6  anovdatotazov)  der  Dionysischen  Di- 
thyramben hervorgetreten.  Erwägt  man  die  Bedeutung  der  eri- 
stischen  Wechselrede  in  dem  attischen  Drama,  so  darf  man  auch 
deren  ersten  Keim  in  Arion's  durch  Lasos  nach  Attica  eingeffihr- 
tem  Dithyrambos  erkennen.  Und  sollte  man  zu  weit  gehen,  wenn 
man,  ausser  der  bezeichneten  Beziehung  der  beiden  Chöre  in 
Arion's  dithyrambischer  Chortragödie,  in  dieser  Verbindung  des 
im  Satyrchor  kunstgemäss  veredelten  Volkselementes  mit  dem 
tragisch  ernsten  Mannerchor,  zugleich  die  Grundlinien  vorgezeich- 
net fände  zu  dem  künftigen  Verbände  zwischen  Trilogie  und  Sa- 
tyrspiel; ja  zu  den  parallelen  Wettkänrpfen  an  den  attischen  Dio- 
nysien,  welche  die  tragischen  Wettstreiter  zugleich  mit  denen  der 
Komödie  in  die  Schranken  riefen? 

Den  dorischen  Charakter  hatte  Arion  seinem  Chor -Dithy- 
rambos auch  dadurch  bewahrt,  dass  er  ihn  zur  siebensaitigen  Laute 
(Kithar),  die  er  selbst  dabei  spielte,  singen  Hess.6)  Mit  der  Ele- 
gie tritt  in  die  hellenische  Lyrik  die  Flöte,  die  unzertrennliche 
Begleiterin  des  elegischen  Vortrags,  als  Nebenbuhlerin  der  Kithar 
ein.    Diodor7)  nennt  dön  Fhryger  Marsyas   als  Erfinder   der 


1)  Snid.  v.  Arion :  typtTga  Uyorrag.  —  2)  VgL  Bode  II,  2.  145  f. 
—  3)  SchoL  zu  Aristoph.  Yesp.  1403:  jiaftoq  tovs  igiarucovs  elatfyriaaro 
Idyovs.  —  4)  OL  Xffl,  25  p.  271  Boeekh.  —  5)  p.  271,  16  B.  —  6)  Snid. 
p.  557  A.    Helfen,  u.   DÄäarch.   beim  SchoL  Aristoph*   ar.    1405.  —  7) 

m,  59. 
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auletischen  Trauermelodien,  womit  die  Phryger  den  Tod  des 
Attas  an  den  Dindymenischen  Festen  beklagten.  Aristoteles *)  hebt 
den  enthusiastischen  Charakter  von  Olympos'  Flötenspiel  her- 
vor, welcher,  ein  Schüler  von  Marsyas,  zuerst  ein  epikedisches 
Iied  (Leichentrauerlied)  auf  den  von  Apollo  getödteten  Python  ge- 
flötet.2) Dem  Herakleid.  Pont,  zufolge3),  fahrte  Klonas  aus 
Böotien  die  aulodischen  Melodien  zuerst  in  Hellas  ein.  Was  nun 
die  Tonart  der  Dithyramben  betrifft,  so  war  sie  in  der  Regel  die 
pfarygische,  also  orgastisch.  Diesen  Charakter  hatte  dem  Dithy- 
ramb08,  wie  wir  gesehen,  der  Mtharodische  Dithyrambiker,  Arion, 
genommen,  und  mässigten  mit  weißer  Kunst  seine  Nachfolger, 
Simonides  von  Eeos  und  Pindaros  von  Theben,  in  ih- 
ren Frühlingsdithyramben  für  Dionysos,  die  sie  Air  die  attischen 
Dionysien  dichteten.  Pindar  führte  die  seinigen  zu  Athen  selbst 
auf,  und  war  schon  unter  den  Peisistratiden  zu  Athen  Chormei- 
ster (Chorodidaskalos)  kyklischer  Chöre  gewesen,  wo  er  in  freund- 
schaftlichen Verhältnissen  mit  Aeschylos  lebte.  Sein  Lehrer  La- 
sos,  ein  Mitbegründer  des  agonistischen  Dithyrambos  in  Attika, 
hatte  auch  zuerst  „die  künstlichen  Rhythmen  dem  neuen  dithy- 
rambischen Aufschwünge  und  der  lärmenden  Vielseitigkeit  der 
Flöten  angepasst."4)  Seine  Nachfolger  Melanippides  aus  Me- 
los,  Philoxenos  aus  Kythera  und  der  Milesier  Timotheos 
brachten  eine  noch  grössere  Mannichfaltigkeit  in  den  aulodischen 
Vortrag  des  Dithyrambos,  und  übten  einen  immer  verderblichem 
Sinfluss  auf  den  dithyrambischen  Styl  aus,  den  die  Komiker,  be- 
sonders Aristophanes,  zu  geissein  nicht  verfehlten.  Den  Philoxe- 
nos, Eleomenes  und  Kinesias  aus  Athen  verspottet  Aristophanes 
als  „Gesangverrenker  kyklischer  Chöre  und  Meteorswindbeutel."5) 
Philoxenos  ist  auch  durch  des  altern  Dionysios  Steinbrüche  be- 
kannt, die  er  den  Tragödien  des  Tyrannen  vorzog.  Sein  schön- 
stes Gedicht,  den  Kyklops,  worin  er  den  Dionysios  als  Polyphem 
parodirte,  soll  er  in  den  Steinbrüchen  geschrieben  haben.  Ein 
Schol.  zu  Aristophanes'  Plutos  (290)  nennt  den  Kyklops  des  Phi- 
loxenos einen  dramatischen  Dithyrambos. 


1)  Polit.  Vm,  3.  —  2)  Plut.  d.  Mus.  15.  p.  1136  C  —  3)  p.  149.  ed. 
Desw.  —  4)  Plut.  d.  Mus.  29.  p.  1141  B.  C.  Vgl.  Herrn.  Doctr.  Metr.  p. 
716.  Bode  II,  2,  292.  —  5)  Nub.   332.  Päx.   833.   Av.  1379. 
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Mit  der  Ueberkünstelung  nahm  der  attische  Dithyrambus,  mit 
fortgerissen  in  die  dramatische  Strömung,  einen  mimetischen 
Charakter  an,  und  gab  dafür  die  überkommene  chorisch-antistro* 
phische  Form  auf.  Vielleicht  nahm  aber  der  von  Lasos  (um  520) 
in  Attika  begründete,  agonistische  Dithyrambos,  im  Verfolge,  nur 
die  Gestalt  des  altern  attischen  Volksdithyrambos  wieder  an, 
welcher,  wie  alle  Volksorchestik,  ursprünglich  schon  mimetisch 
war.  Wir  lassen  das  dahingestellt,  und  wollten  jene  Umwandlung 
nur  desshalb  hier  berühren,  um  die  eigentümliche  Erscheinung 
hervorzuheben:  wie  der  dithyrambische  Beigen  des  Arion,  ausge- 
rüstet mit  allen  Bedingungen  zum  Drama,  gerade  der  wesentlich- 
sten entbehrte,  indem  er  den  mimetischen  Ausdruck  aufgab,  den 
doch  der  dorisch -kretische  Chor,  in  seinem  hyporchematischen 
Tanze,  wie  wir  gesehen,  zur  Schau  trug,  und  den  die  Orchestik 
der  äolisch  -  dorischen  Lokrier  in  Grossgriechenland  noch  wirksa- 
mer und  drastischer  zur  Geltung  brachte.  Die  entschieden  mi- 
metische Beschaffenheit  der  lokrischen  Chorlyrik  hebt  Ari- 
stoxenos  !)  an  den  Eitharoden  Oenonas  und  Diopeithes  von 
Lokroi  hervor,  und  von  Xenokritos,  dem  Gründer  des  lokri- 
schen Styles,  bemerkt  Plutarch2):  derselbe  hätte  epische  Gegen- 
stände, heroische  Thaten  und  Schicksale  dithyrambisch  besungen. 
Arion's  kyklischer  Chordithyrambos  dagegen,  vom  Vorsänger 
(Exarchon),  der  Arion  selber  war,  kitharodisch  begleitet,  blieb, 
seinem  Wesen  nach,  diegematisch.  Das  Verhältniss  des  Dich- 
ters also  zum  Chor,  dies  bedurfte  noch  schliesslich  eines  letzten 
Anstosses,  damit  der  Wurf  gelang.  Der  Dichter,  als  Chormeister 
und  Vorsänger  musste  erst  seine  episch -lyrische  Führer-Stellung 
zum  Chor  von  Grund  aus  ändern;  seine  subjective  Individualität, 
die  nur  das  Vorbild  seines  Chors  war,  diesem  gegenüber  objecti- 
viren,  in  einen  Gegensatz  zu  ihm  stellen.  Er  müsste  die  beiden 
bisher  geschiedenen  Keimpunkte  dramatischer  Gestaltung:  das 
Mimische  und  die  Kode,  in  seiner,  scheinbar  zu  einer  andern 
Person  entäusserten  Persönlichkeit,  sich  zu  gemeinsamer  Wirk- 
samkeit entfalten  lassen,  um  die  nothwendige  Entzweiung  in 
die  episch-lyrische  Chorbewegung  zu  bringen,  welche  das  Hypor- 
chematische  zur  nachahmenden  Handlung  entwickelt,   und  den 


1)  Athen.  XI,. p.  19  F.  20  A.  —  2)  d.  Mus.  1134  C. 
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phonetischen  Ausdruck  aus  einem  blossen  Vor-  und  Vereinsgesang, 
oder  aus  einem  bloss  vom  Chor  metrisch  gesprochenen  Vortrage 
zum  Dialoge  zu  differenziren  und  zu  spalten.  Der  Dichter, 
mit  einem  Worte,  musste  erst  den  Schauspieler  erschaffen, 
um  das  Drama  zur  Erscheinung  zu  bringen.  Diesen  Schöpferact, 
die  erste  dramatische  Dichterthat,  vollbrachte 

Thespis, 

aus  Ikaria  in  Attika,  ein  halbes  Jahrhundert  etwa  nach  Arion, 
und  stellte,  ähnlich  jenem  spaten  Entdecker  einer  neuen  Welt, 
als  Entdecker  der  Bretterwelt,  die  bekanntlich  die  neue  sammt 
der  alten  und  noch  etwas  mehr  bedeutet,  auch  sein  Ei  auf  die 
Spitze. 

Die  Bretterwelt  des  Thespis  bestand  aus  einem  Tische  (steog), 
von  Pollux l)  durch  TQane^a  erklärt,  was  eben  einen  gewöhnlichen 
Tisch  bedeutet.  Homer2)  braucht  das  Wort  eleog  in  der  Bedeu- 
tung eines  Anrichte*  oder  Küchentisches.  Vermuthlich  war  Thes- 
pis* Buhne  ein  Opfertisch,  dessen  Symbol  sich  auch  in  der  Thea- 
ter-Thymele  erhielt,  jener  altarformigen  Erhöhung  im  Tanzraum 
(Orchestra)  des  Chors,  auf  welcher  der  Chorführer  die  Bewegun- 
gen des  Beigens  beherrschte.  Nach  dem  gänzlichen  Verfall  des 
antiken  Theaters  blieb  die  Thymele  allein  noch  übrig,  wo  zuletzt 
auch  die  sogenannten  Thymelikoi,  von  den  Römern  Scenici  ge- 
nannt, zur  Eithar  oder  Flöte  tanzten  und  agirten. 

Die  dürftigen  und  abgerissenen  Andeutungen  des  Aristoteles 
über  den  Ursprung  des  Dramatischen  erwähnen  nicht  einmal  des 
Thespis.  Dort  heisst  es  Mos3):  Aeschylos  brachte  zuerst  die 
Zahl  der  Schauspieler  von  Einem  auf  zwei.  Dass  Thespis  diesen 
Einen  erfunden,  erfahren  wir  aus  Diogenes  Laertius.4)  Eine  wich- 
tigere Stelle  findet  sich  bei  Themistius5),  worin  dieser  Bhetor  mit 
Berufung  auf  Aristoteles  anfuhrt:  Thespis  habe  den  Prolog  und 
Dialog  erfunden  (QeaniQ  de  nqoXoyo*  xai  Qrjotv  e^evQev). 
Unter  Prolog  wird  die  Eingangsrede  des  Schauspielers  auf  der 
Bühne  vor  Auftreten  des  Chors  (Parodos)  verstanden;  und  tfjotg 
kann  nichts  Anderes  seyn,  als  das  spätere  Epeisodion,  nämlich 


1)  IV,  123.  -2)  H.  IX.  215.  Od.  XIV.  432.-3)  Poet.  IV,  16.  —4)  HI. 
56.  —  5)  Or.  26.  p.  382.  Dind. 
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Alles,  was  zwischen  die  Chargesänge  ßült*),  das  Wechselgespr&eh, 
der  Dialog,  die  Action  selbst,  mithin  das  eigentliche  Drama,  zu 
dessen  Erfinder  somit  auch  Aristoteles  in  jenen  von  Themistius 
aus  einer  verlornen  Schrift  angezogenen  Worten  den  Thespis  er- 
klärt. Sollte  doch  Thespis  bereits  den  jambischen  Trimeter, 
dessen  Erfindung  dem  Archilochos  von  Paros  zugeschrieben  wird, 
zum  Zwiegespräch  oder  Dialog,  zwischen  Schauspieler  und  Chor, 
angewendet  haben.2) 

Mit  der  Monographie  des  Peripatetikers  Chamäleon  über  Thes- 
pis ist  uns  jede  siebare  Nachricht  von  dem  Charakter  seines  Dra- 
ma'8  und  seines  Spiels  entschwunden.  Die  Ansicht,  die  Bentley 3) 
zuerst  aufstellte,  und  Eichstädt 4),  Kannegiesser*)  und  Schneider6) 
aufnahmen,  wonach  das  Spiel  des  Thespis  von  heiterem  und  lu- 
stigem Inhalt  (ludicri  argumenti)  gewesen,  ist  durch  Welcker7) 
ein  für  allemal  beseitigt.  Einer  solchen  Auffassung  steht  schon 
der  tragische  Charakter  der  Mythe  von  Ikarios  entgegen,  dem 
Localheros  von  Ikaria,  dem  Geburtsorte  des  Thespis.  Ikarios,  der 
zuerst  daselbst  den  Weinbau  eingeführt  haben  soll,  wurde  von 
seinen  eigenen  Landaleuten  für  die  verliehene  Wohlthat  erschla- 
gen. Seine  Tochter  Erigone  erhängte  sich,  beim  Anblick  der 
Leiche,  in  verzweiflungsvollem  Schmerze.  Ihrem  Beispiele  folg- 
ten, wie  von  einem  epidemischen  Wahnsinn  ergriffen,  viele  atti- 
sche Jungfrauen,  die  durch  Selbstmord  ihrem  Leben  ein  Ende 
machten.  Zur  Gedenkfeier  des  tragischen  Ereignisses  wurde  das 
Schaukelfest  in  Athen,  der  Erigone  zu  Ehren,  gestiftet,  von  Hy- 
gin8)  dies  festus  oscillationis  genannt  Die  oscillatio  (Schaukeln) 
sollte  eine  Beschwichtigung  des  innern  Schmerzes  bewirken,  und 
eine  Art  von  Katharsis  bedeuten,  zur  Läuterung  der  Seele  und 
Aussöhnung  mit  dem  Leben.9)  Welcker  giebt  der  Mythe  von 
Ikarios,  Erigone  und  dem  Hund  Moira  (juoTqcc),  der  ihr  die  Leiche 
ihres  Vaters  Ikarios  auffinden  half,  eine  natursymbolische  Erklä- 
rung.   Erigone  bedeute  die  „Lenzgeborene14,  Moira  den  Hunds- 


1)  Poet.  XH,  2.  —  2)  Welcker's  Nachtr.  S.  273.  —  3)  Opusc.  p.  285. 
—  4)  de  Dr.  gr.  com.  Sat.  p.  28.  155.  —  5)  D.  kom.  Bühne  in  Ath.  S. 
39.  53  ff.  —  6)  D.  att.  Theater.  S.  29.  Not.  17.  —  7)  Nachtr.  S.  257.  — 
8)  Fab.  130.  — 9)  Bernhardy  Eratosth.  p.  115,  u.  d.  Vatic.  Mythogr.  I,  19. 
n;  61.  HL  13,  6.  p.  254  f.  u.  dazu  d.  Not.  crit.  p.  10.  87.  162.  ed.  Bode. 
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stein,  w  Beziehung  zur  Weinrebe.  Ikarios  leitet  er  von  e%xw 
„ähnlich  sein,"  „nachahmen"  her,  und  findet  in  Ikarios  den  my- 
thysche»  Begründer  der  dramatischen  Mimik,  der  Schauspiel- 
kunst *)  Der  Stadtheros  von  Ikaria  darf  sonach  als  Stammheros 
der  Schaubühne  und  mythischer  Urahn  von  Thespis  gelten,  des- 
sen Vaterstadt  Ikaria  auch  der  Geburtsort  des  Susarion,  des  Grün- 
ders der  attischen  Komödie,  war.  Die  Leiden  des  Ikarios  und 
der  Erigone  gehörten  denn  auch  zu  den  ältesten  Mythenstoffen 
der  attischen  Tragödie.  So  schrieb  schon  Fhrynichos,  des  Thes- 
pis Schüler,  eine  Tragödie  Erigone.2)  Unter  den  Dramen  des 
Thespis  ist  auch  ein  Pentheus  genannt3),  der  sich  mit  Bentlay's 
Ansicht,  in  Betreff  von  Thespis1  lustigen  Fabelstoffen  und  scherz- 
hafter Behandlung,  nicht  vertragen  möchte.  Damit  stände  auch 
die  Entrüstung  im  Widerspruch,  welche  Solon  dem  Thespis,  über 
dessen  Schauspiele,  zu  erkennen  gab.  Wie  Plutarch  erzählt4), 
hatte  der  grosse  Staatsmann  und  Gesetzgeber  einer  Vorstellung 
des  Thespis  beigewohnt,  und  am  Schlüsse  derselben  den  Dichter- 
Schauspieler  gefragt,  ob  er  sich  im  Angesichte  so  vieler  Menschen 
nicht  schäme,  solche  Lügen  vorzubringen.  Auf  Thespis1  Antwort: 
Es  sey  ganz  harmlos  im  Spiele  so  zu  reden  und  zu  handeln,  soll 
Solon  ergrimmt  mit  dem  Stocke  auf  die  Erde  geschlagen  und 
gesagt  haben:  „Bald  werden  wir  dieses  Spiel,  wenn  wir  es  loben  und 
in  Ehren  halten,  in  das  praktische  Leben  eingeführt  sehen."  Eine 
blosse  spasshafte  Farce  und  Volksbelustigung  hätte  den  grossen 
Mann  wohl  schwerlich  zu  so  bittern  Aeusserungen  veranlagst,  über 
„die  gefährlichen  und  nichtsnutzigen  Lügenreden,"  wie  er  sich 
nach  Diog«  Laert. 5)  ausgedruckt  haben  soll  Solon  musste  sich, 
im  Hinblick  auf  seinen  Vetter,  Peisistratos,  um  so  berechtigter  zu 
solcher  Befürchtung  glauben,  da  nicht  lange  vor  seinem  Besuche 
des  Thespis' scheu  Theaters  (560.  55$  v.  Chr.)  Peisistratos,  Dank 
dem  ungewöhnlichen  Schauspielertalente,  das  er  an  den  Tag  legte, 
seine  Gewaltherrschaft  begründet  hatte.  Als  nämlich  Peisistratos, 
um  sich  das  Ansehen  eines  von  seinen  Feinden  misshandelten 
Opfers  seiner  volkpfreundlichen  Gesinnungen  zu  geben,  sich  selbst 
und  sein  Gespann  verwundet  hatte,  und  in  diesem  Aufzuge  auf 


1)  Nacfotor.  *22.  —  2)  Schol.  m  Ariatoph.  Vesp.  1491.  —  3)  Suid.  v. 
Bian.  Eudok.  p.  232.  —  4)  SoL  29.  p*  96  BC.  —  5)  I,  39. 
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dem  Markt  zu  Athen  erschien l),  rief  ihm  Solon  zu:  „Du  spielst 
nicht  gut,  o  Sohn  des  Hippokrates,  den  Homerischen  Odysseus, 
denn  du  thust,  um  deine  Mitbürger  zu  berücken.,  das,  wodurch 
er  nur  die  Feinde  täuschte."  Eine  noch  grossartigere  Komödie 
fQhrte  Peisistratos  später,  bei  seiner  Bückkehr  aus  der  ersten  Ver- 
bannung auf,  als  er  an  der  Seite  eines  sechs  Fuss  hohen,  als  Pal- 
las verkleideten  Frauenzimmers,  Namens  Phya,  wie  von  der  Göt- 
tin selbst  zurückgeführt,  seinen  Einzug  in  die  Akropolis  hielt. 
Thespis  hatte  ein  gutes  Vorbild,  und  müsste  von  Rechtswegen  die 
Ehre  der  Erfindung  der  attischen  Schauspielkunst  mit  dem  Ty- 
rannen theilen.  Ein  anderes  Vorbild  täuschender  Nachahmungs- 
kunst fand  Thespis  in  dem  Staatssecretär  und  Urkundenf&lscher 
des  Peisistratos,  in  dem  oben  bereits  erwähnten  Onomakritos,  den 
der  Dithyrambiker  Lasos  von  Hermione,  Pindar's  Lehrer,  beim 
Fälschen  der  Weissagungen  des  thrakischen  Priestersängers,  Mu- 
säos,  betraf.  Die  Erfindung  des  Drama's,  wie  alle  grossen  Ent- 
deckungen, lag  in  der  Luft;  sie  war  ein  unausbleibliches  Product 
der  Zeit,  „der  Abdruck  des  Jahrhunderts."  Einer  solchen  billi- 
gen Erwägung  aber  musste  Solon,  der  grosse  Gesetzgeber  und 
Weise,  bei  seiner  tiefen  Sittenstrenge,  aus  Staatsgründen  verschlos- 
sen bleiben.  Dagegen  war  Gorgias,  der  berühmte  Sophist  aus 
Leontium,  schon  mehr  in  der  Lage,  das  Wesen  des  Drama's  im 
rechten  Lichte  zu  betrachten,  indem  er  die  Tragödie  eine  Täu- 
schung nannte,  bei  welcher  der  Täuschende  gerechter  erscheine 
als  der  Nichtgetäuschte.  *)  Mit  diesem  Ausspruch  ist  der  radi- 
cale  Unterschied  zwischen  der  durch  die  Komödie  des  Peisistra- 
tos, und  der  durch  das  Drama  des  Thespis  bewirkten  Täuschung 
für  alle  Zeiten  festgestellt.  Die  griechische  Bezeichnung  für 
„Schauspieler" :  v/roxßirjjs,  Einer,  der  (dem  Chor)  Rede  und  Ant- 
wort giebt,  von  vTioxqivBod-ai  „antworten" 3),  verlor  mit  der  Zeit 
ihre  ursprüngliche  Bedeutung ,  und  ging  als  Familienname  auf 
das  Geschlecht  der  Peisistratiden,  der  Täuscher  aller  Zeiten  und 
Länder,  über. 

Thespis  selbst  musste  den  Fälscher  und  Hypokriten  seiner 
Person  in  Herakleides  aus  Pontos  finden,  welcher,  zur  Zeit  des 


1)  Herod.  I,  59.  Plut.  Sol.  30  p.  95  C.  D.  —  2)  Plut.  d.  and.  poet.  I, 
p.  15D.  —  3)  Tyrwitt  zu  Arist.  Poet.  p.  116. 
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Aristoteles,  die  von  ihm  verfassten  Tragödien  dem  Thespis  unter- 
schob. Wie  Onomakritos  vom  Meliker  Lasos,  so  wurde  der 
Pseudo-Thespis,  der  Pontische  Herakleides,  von  seinem  Zeilgenos- 
sen, dem  Musiker  Aristoxenos,  entlarvt.1)  Trotzdem  fand  der 
Pseudo-Thespis  noch  im  Alexandrinischen  Zeitalter  Gläubige,  die 
seine  Tragödien  für  ächte  Dramen  von  Thespis  hielten;  während 
von  den  Theaterstücken  des  Letztern  bis  auf  vier  Tragödien-Titel 
und  ein  paar  Versbruchstücke  sich  nichts  erhalten  hat:  Pentheus. 
Priester  (Isgeig).  Kampfspiele  desPeleus  (ad-la  IleXiovg). 
Die  Jünglinge  (fjt&eoi). 

Von  der  Beschaffenheit  des  Thespis'schen  Chors  weiss  man 
nichts,  als  dass  Sophokles'  verloren  gegangene  Schrift  über  den 
Chor  eine  muthmaassliche  Streitschrift  gegen  Thespis'  Chor  ge- 
wesen2), welcher  demnach .  etwas  ganz  Verschiedenes  von  den  an- 
dern uns  bekannten  Chören  der  griechischen  Tragiker  gewesen 
seyn  muss.  Die  veränderte  Aufstellungsform  des  Chors,  aus  der 
kyklischen  in  die  viereckige,  die  der  dramatische  Chor  seit  Thes- 
pis beibehalten,  war  eine  nothwendige  Folge  der  Stellung,  welche 
nun  das  erhöhte  Gerüste  einnahm,  worauf  Thespis,  dem  Tanz- 
platze des  Chors  gegenüber,  agirte.  Dieser  musste,  um  im  Wech- 
selgespräch mit  Thespis  zu  bleiben,  vor  der  Bühne  Front  machen, 
und  sich  in  ein  Viereck  von  mehreren  hinter  einander  folgenden 
Beihen  aufstellen. 

Die  drei  Schauspieler,  die,  nach  und  nach  von  Thespis,  Ae- 
schylos  und  Sophokles  eingeführt,  als  verschiedene  Individuen 
auftraten,  vereinigte  noch  Thespis  in  seiner  Person  und  charakte- 
risirte  sie  in  dreifachen  Rollen  durch  drei  verschiedene  Masken. 3) 
Zuerst  erschien  er  mit  einer  Schminklarve  von  Bleiweiss.  Man 
erinnert  sich  aus  der  Einleitung  der  „Gypsmaske",  welche  die  Ti- 
tanen, bei  ihrem  Mordanfall  auf  Dionysos  -Zagreus,  vornahmen. 
Dann  legte  Thespis  eine  Larve  von  Portulak  auf,  eine  symbolische, 
auf  Dionysos  als  Frühlings-  und  Blumengott  deutende  Maske,  da 
auch  dessen  Begleiter,  Silen  und  Satyren,  in  derlei  Vermummun- 
gen, als  Dämonen  der  Blumen  und  des  Grases,  in  Frühlings-Fest- 
chören  erschienen.  Aehnlich  gaben  die  Aegypter  ihrer  Erdgöttin 
Isis  Kleider  von  blumiger  Buntheit.4)     Die    dritte  Maske,    die 

1)  Diog.  L.  V,  92.  —  2)  Snid.  v.  ^oyoxlifr.  —  3)  Suid.  Sian.    Vgl. 
Dahlmann,  Primordia  et  succ.  vet.  com.  Ath.  p.  19. —  4)  Plut.  Is.  etOs.  1506. 
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Thoopin  ia  Aufrahme  brachte,  bestand  aus  feiner  bemalter  Lein- 
wand. In  welchem  Zusammenhange  dieser  Maskenwechsel  mit  seiner 
Vorstellung  stand,  darüber  giebt  uns  weder  Suidas,  noch  Dahlmann, 
noch  Schneider ')  Aufschluss.  Jedenfalls  musste  eine  solche  Perso- 
nenverwandlong  der  mimischen  Vielseitigkeit  Vorschub  leisten. 
Darin  soll  auch  Thespis  die  folgenden  Dramatiker,  die,  bis  auf  So- 
phokles, zugleich  ihre  eigenen  Schauspieler  waren,  übertroffen  haben, 
wie  er  denn  als  Tänzer  und  Tanzmeister  an  die  Spitze  dieser  äl- 
testen Tragiker  gestellt  wird.2)  Thespis,  Pratinas,  Phrynichos, 
sollen  sich  nicht  nur  als  Tanzlehrer  beim  Einüben  ihre  Chöre 
aasgezeichnet,  sondern  auch  ausserhalb  ihrer  Theater-Sphäre  Tanz- 
unterricht ertheilt  haben. 

Dramatische  Wettkämpfe  fanden,  nach  Plutarch3),  zur  Zeit 
des  Thespis  noch  nicht  statt  Doch  lftsst  ihn  Snidas  und  die 
Marmorchronik4)  Ol.  61=53$  v.  Chr.  einen  Preisbock  gewinnen. 
Auch  spricht  Aristophanes 5)  von  dem  agonistischen  Auftreten  des 
Theepis  (rjytavifceto).  Plutarch's  Bemerkung  mag  daher  von  Thes- 
pis' ersten  zu  Lebzeiten  Solon's  gespielten  Dramen  (OL  54—56— 
560—559)  gelten.  Gewiss  scheint  nur,  daes  Ql.  64,  1=523  v. 
Chr.  tragische  Agonen  schon  im  Schwange  waren,  wo  Ghöriloe 
zuerst  in  die  Schranken  trat,  und,  wie  man  vermuthen  darf,  ge- 
gen Thespis,  der  ihn  besiegt,  da  zu  jener  Zeit  von  kfinem  an- 
dern Mitbewerber  verlautet 

Chörilos. 

Er  wurde  König  im  Satyrepiel  genannt.  Ueber  letzteres 
wollen  wir  einige  Bemerkungen  voranschicken,  indem  wir  auf  Wel- 
cker's  Abhandlung6)  verweisen,  die  diesen  Gegenstand  erschöpft 
und  s&mmtüche  Erörterungen  darüber,  von  Casauboaus 7)  bis  Wie- 
seler8), zum  Abschlues  bringt.  Die  yon  Arion  bewerkstelligte  Ver- 
bindung des  Satyrchors  mit  dem  dithyrambischen  M&nnerchor 
wurde  durch  Thespis1  Drama  wieder  aufgelöst,  welches  den  Satyr- 


1)  4.  Orig.  trag.  Gr.  p.  70,  —  2)  Athen.  I,  p.  22  A.  —  3)  Sol.  29.  — 
4)  Ep.  44.  —  5)  Vesp.  1479.  —  6)  Nachtr.  270  ff.  —  7)  de  Bat.  gr.  poes. 
ed.  Kam.  —  8)  Das  Satyrspiel.  Gott.  1647.  Buhle,  de  fabula  satyrica, 
Gpttjng.  1787,  zählt  die  alten  Schriften  über  das  Satyrspiel  vollständig 
auf. 
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chor  ausschied,  wie  schon  Jacob1)  gegen  Casaubonus  darge- 
than.  Da  mahnte  denn  abermals  das  „Nichts  von  Dionysos" 
(pvdev  7cq6q  %bv  Jcowaov)  und  gab,  wie  es  scheint,  unmittelbar 
nach  Thespis1  Erfindung,  dem  Pratinas  aus  Phlius,  einer  do- 
rischen Stadt,  wo  der  Cultus  des  Bakchos  aus  alter  Zeit  dithy- 
rambisch mit  Satyrchören  gepflegt  ward,  und  die  sich  sogar  den 
Ursprung  der  Tragödie  zuschrieb2),  Veranlassung,  den  von  Thes- 
pis beseitigten  Satyrchor  in  einem  eigens  für  ihn  geschaffenen 
Spiele  wieder  zu  Ehren  und  zu  selbstständiger  Geltung  zu  bringen ; 
zugleich  aber  auch  des  Thespis  Erfindung  in  seinen  Nutzen  zu 
verwenden,  und  dem  dithyrambischen  Satyrreigen,  oder  dem  Chor 
der  phliasischen  Satyrn,  die  dramatische  Form  zu  geben,  indem 
er  für  ihn  eine  satyrische  Fabel  erfand.  Pratinas  ist  also  der 
Thespis  des  Satyrspiels  und,  wie  der  jonische  Ikarer,  Thespis,  den 
ersten  dorischen  Männerchor  des  Arion  in's  Dramatische  umformte ; 
so  nahm  der  Dörfer  aus  Phlius  sich  des  jonischen  Bestandteils 
im  Doppelchor  des  Arion,  des  Satyrreigens,  an,  und  führte  ihn 
in  den  tragisch-dramatischen  Wettkampf  ein.  Vom  Peripatetiker 
Chamäleon3),  dessen  Biographie  von  Thespis  verloren  gegangen, 
war  auch  eine  Monographie  über  das  Satyrspiel  oder  Satyr-Drama 
des  Pratinas  vorhanden,  die  gleichfalls  verschwunden.  Bald  fand 
der  Phliasier  Pratinas  in  dem  Athenischen  Tragiker  Ghörilos 
seinen  Meister,  und  beide  fanden  den  ihrigen  in  dem  grossen 
Aeschylos,  der  auch  den  „König  im  Satyr-Drama",  wie  Chörilos 
bei  Photios  heisst,  übertraf,  und  im  Satyrdrama  so  unerreicht  blieb, 
wie  in  der  Tragödie.4)  Gleichwohl  siegte  Pratinas  (Ol.  70,2=» 
499  v.  Chr.)  über  Aeschylos  und  Ghörilos,  der  schon  seit  24  Jah- 
ren als  Tragiker  bekannt  war.  Dieser  Sieg  war  aber  der  einzige, 
den  Pratinas  mit  50  Satyrspielen  errang,  von  denen  sich  kein 
Vers  erhalten  hat,  und  von  denen  Suidas  nicht  einmal  die  Titel 
angiebt 

Den  Charakter  des  Satyrspiels  bezeichnet  Welcker5)  als 
Contrastirung  des  alten,  ländlichen  Satyrspiels  mit  der  neuen 
städtischen  Tragödie.    Es  stelle  eine  Verschmelzung  des  Geistes 


1)  Sophocl.  quaest.  112ff.  —  2)  Pinzger,  de  dram.  graec.  Sat.  p.  29.  — 
3)  Suid.  v,  dntSliaas  u.  v.  k^ianog  Xvxlvy;.  -  4)  Paus.  II,  15,  6.  Boeckh 
gr.  tr.  princ.  117.  —  5)  A.  a.  0.  330. 
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und  Tons,  der  Form  und  Einrichtung  entgegengesetzter  Stände, 
Kunstarten  und  Kunstzeitalter  dar;  eine  Wechselbeziehung  des 
Niedrigen  und  heroisch  Adeligen.  Am  treffendsten  wird  das  Sa- 
tyrdrama vom  Grammatiker  Demetrios ')  als  „scherzende  Tragö- 
die (nai^ovaa  TQayydia)  erklärt.  Es  schliesst  mithin  alles  Pa- 
rodistische  aus.  Der  Satyrchor  ist  naiv  komisch,  ländlich  grotesk, 
satyrhaft,  aber  nicht,  wie  der  Komödienchor,  satyrisch  und  spott- 
lustig. Die  Satyrn,  als  Söhne  der  rohen  Natur,  sind  lachwürdig; 
erheitern  auf  ihre,  nicht  auf  Anderer  Kosten.  Die  Hauptfiguren 
im  Satyrdrama  bleiben  heroisch.  Am  wenigsten  sollte  das  Satyr- 
spiel „die  in  einer  Trilogie  zum  Bewusstseyn  gebrachte  tragische 
Idee  mit  ironischer  Leichtfertigkeit  wieder  zerstören.442) 

Der  Satyrchor  hatte  sein  besonderes  Costüm  und  seinen  eigen- 
tümlichen Tanz.  Jenes  bestand  aus  umgeworfenen  Bocksfellen; 
als  Phallosträger  erschienen  sie  nackt:  („zeigete  bald  vom  Lande 
die  Satyrn  nackend44  —  Mox  etiam  agrestes  Satyros  nudavit)?), 
mit  grotesk  hässlichen  Gesichtsmasken.  Der  Tanz  des  Satyr- 
chors Sikinnis4),  ein  Bundtanz,  wird  von  Aeschylos5)  tragischer 
Tanz  genannt  (Tgayixrj),  wie  er  die  Emmeleia  des  alten  Styls,  die 
späterhin  ausschliesslich  für  die  Tragödie  geltende  Tanzweise,  s  a- 
tyrisch  nennt6);  eine  wechselnde  Bezeichnung,  die  auf  den  Ur- 
sprung beider  Tanzformen  aus  dem  kretischen  Kuretentanze 7) 
zurückleitet.  Wie  die  Pyrrhiche  des  dithyrambischen  Chors, 
ein  Waffentanz,  den  die  Göttin  Athene  selbst  erfunden  haben 
soll8),  der  Sikinnis,  in  muthwilliger  Darstellung,  verwandt  ist,  so 
mochte  jener  dorische  Siegestanz  der  Spartaner,  der  gymnopädi- 
sche  genannt,  in  gemessener  Würde  und  feierlichem  Ernst  der 
Emmeleia,  dem  tragischen  Chortanze,  entsprechen.  Dagegen  möch- 
ten wir  den  aus  dem  phallischen  Tanze9)  entsprungenen  Kordax, 
den  Chortanz  der  Komödie,  für  einen  ursprünglich  jonisch-atti- 
schen Satyrn-Volkstanz  halten.  Die  Sikinnis  unterschied  sich  von 
der  Pyrrhiche  auch  dadurch,  dass  bei  jener  die  stampfende  Be- 
weglichkeit der  Püsse  10),  wozu  ein  auletischer  Nomos,  die  Sikin- 


1)  §  169.  —  2)  Bode  a.  a.  0.  88.  —  3)  Horat.  Ep.  ad  Pis.  V.  221.  — 
4)  Phot.  p.  378.  —  5)  Fr.  18.  -  6)  Fr.  4.  —  7)  Hoeck,  Kreta  I,  p.  209. 
—  8)  Dion.  Hai.  An.  Born.  VII,  72.  p.  1488.  Plut.  Legg.  VII;  798  B.  — 
9)  Poll.  IV,  100.  —  10)  Eurip.  Kykl.  37.  xqotos  oixiwtfw.  Athen.  XIV, 
630  C. 


Das  SatyrspieL  125 

notyrbe,    den  Tact  angab1);   während  bei  der  Pyrrhiche  die 
lebhafte  Bewegung  der  Arme  und  Hände  vorherrschte.2) 

Die  Frage,  ob  Pratinas  als  Tragiker  oder  Satyrspieler 
mit  dem  altern  Chörilos  und  dem  jugendlichen  Aeschylos  um  den 
dramatischen  Preis  kämpfte  (Ol.  70,2=499),  hat  von  den  Gelehr- 
ten keine  befriedigende  Antwort  erhalten.  An  der  einen  Stelle 
sagt  Bode3):  „Die  Erfindung  des  Satyrspiels,  als  einer  besondern 
dramatischen  Gattung,  setzt  schon  die  Idee  einer  Vereinigung 
mehrerer  dramatischer  Stücke  zu  einem  Ganzen  oder  zu  einer 
zusammenhängenden  Darstellung  voraus,  da  kein  Beispiel  be- 
kannt ist,  dass  Satyrspiele  allein  und  ohne  Begleitung 
von  Tragödien  aufgeführt  wären.  Da  also  Pratinas  einstim- 
mig für  den  Erfinder  dieser  Gattung  gilt,  so  muss  mit  ihm  schon 
die  Erweiterung  des  tragischen  Spiels  zu  Tetralogieen  beginnen, 
und  der  Wettkampf,  welchen  dieser  Dichter  mit  Chörilos  und 
Aeschylos  bestand,  muss  ein  tetralogischer  gewesen  seyn",  ein 
solcher  nämlich,  wo  jeder  Mitbewerber  mit  vier  Stücken  in  die 
Schranken  trat,  bestehend  aus  drei  Trauerspielen  und  einem  Sa- 
tyrspieL An  einer  andern  Stelle 4)  heisst  es  wieder:  „Daher  liegt 
die  Vermuthung  nahe,  dass,  da  von  den  50  Dramen  des  Prati- 
nas" (60  nach  Suidas)  „32  Satyrspiele  waren  (folglich  auf  jede 
der  18  Tragödien  beinahe  zwei  Satyrspiele  kommen)  —  es  eine 
Zeit  gegeben  haben  muss,  wo  die  Festordnung  den  Dichtern  auch 
einzelne  Satyrspiele  aufzuführen  erlaubte."  . . .  Als  Be- 
leg dafür,  „dass  auch  Satyrspiele  allein  gegeben  worden  sind, 
könnte  man  auf  eine  böotische  Inschrift  hinweisen,  welche  unter 
den  Siegern  der  Orchomenischen  Gharitesien"  (ein  Orchomenisches 
Jahresfest)  „einen  besondern  Dichter  für  das  Satyrspiel,  einen  an- 
dern för  die  Tragödie  und  einen  dritten  für  die  Komödie  —  an- 
fuhrt, und  sogar,  was  sehr  zu  beachten  ist,  den  Ttoirjrfg  aarvQcov 
(den  Dichter  des  Satyrspiels)  „zuerst  nennt,  als  habe  er  vor  dem 
Tragiker  und  Komiker  gesiegt"5)  Obige  Inschrift,  welche  erst 
lange  nach  Euripides  verfertigt  worden6),  hat  Boeckh  von  der  ly- 


1)  Athen.  I,  p.  20  E.  Hoeck,  Kreta.  I,  p.  209.  Bode  89.  —  2)  Ath.  XIV, 
p.  631A.  —  3)  60,  3.  —  4)  91,  13.  —  5)  Boeckh,  Corp.  Inscr.  No.  1584. 
Vol.  1.  p.  766.  Herrn,  de  Trag,  et  Comoed.  lyr.  p.  14.  20.  —  6)  Staats- 
haush.  v.  Ath.  2  p.  362. 
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riachen  Tragödie  und  dem  lyrischen  Satyrspiel  (dem  dithyrambi- 
schen Satyrchor)  verstanden,  und  versuchte  die  32  Satyrspiele  des 
Pratinas  auf  dessen  50  Stucke  dadurch  tetralogisch  zu  vertheilen, 
dass  er  die  Zahl  Iß'  (32)  in  iß*  (12)  veränderte.1)  In  Bezug  auf 
jenen  dramatischen  Wettkampf  zwischen  Chörilos,  Pratinas  und 
Aeschylos  bemerkte  schon  Welcker3):  „Pratinas,  gegen  welchen 
Aeschyloe  in  seinem  ersten  Auftreten  stritt,  führte  nach  Suidas 
60  Stücke  auf,  worunter  32  Satyrspiele.  Wenn  diese  Angabe 
richtig  ist,  so  folgt  daraus  eine  ganz  andere  Einrichtung  als  die 
Aeschylische.  Satyrspiele  müssen  dann  neben  einzelnen  Tra- 
gödien, wenn  nicht  auch  ganz  für  sich  gegeben  worden  seyn. 
Bei  Chörilos,  welcher  noch  älter  ist,  und  welcher  in  dem  alten 
Pentameter  König  des  Satyrspiels  genannt  wird,  kann  dies  um  so 
mehr  vorausgesetzt  werden."  Auf  keinen  festem  Stützen,  als  obige 
Angaben  und  Vermuthungen,  scheint  uns  die  aus  ein  Paar  Noti- 
zen des  Suidas  gezogene  Folgerung3)  zu  beruhen:  dass  jener,  nach 
Suidas4),  bei  der  Vorstellung  eines  Stückes  von  Pratinas  erfolgte 
Einsturz  des  Zuschauergerüstes  im  hölzernen  Theater  des  Len&ons 
(auf  der  Südseite  der  Burg),  bei  Gelegenheit  seines  Wettkampfes 
mit  Chörilos  und  Aeschylos  sich  ereignet  haben  könnte. 

Von  Aristias,  dem  Sohne  des  Pratinas,  und  ab  eben  so 
ausgezeichneter  Dichter  von  Satyr-Dramen  gerühmt5),  ist  nichts 
weiter  bekannt,  als  dass  ihm  die  Phliasier  ein  Denkmal  auf  dem 
Markte  in  Phfius  errichtet;  dass  er  mit  Sophokles  in  die  Schran- 
ken trat*\  und  dass  er  unter  andern  Satyrspielen  einen  Kyklops 
gedichtet,  wie  Suidas7),  mit  Berafung  auf  Chamäleon,  anführt. 
Aus  Aristias'  Kyklops,  dem  muthmaasslichen  Vorbilde  von  dem 
gleichnamigen  und  einzigen  erhaltenen  Satyrdrama  des  Euripides, 
hat  Suidas*)  und  Athenäos*)  jeder  einen  Vers  aufbewahrt:  Pößui  '•) 
einen  ans  dem  Stücke  Orpheus.  Aus  den  Keren  Todesgöttin- 
nen)  finden  sich  iwei  Vase  bei  AthenäosJ1)  Der  Schobast  zu 
Aristoph.  Thesm.  {14T,  spricht  von  einer  Tetralogie  Perseus, 
Tmtalos  und  dem  Sa&nspieL  die  Ringer),  womit  Aristias  gegen 
die  Oedipoden  des  Aeschylos  gekämpft  haben  sdL 

1>  Gr.  fe  primc  p.  m.  —  2>  Dit  Aesck.  TriL  &  4tf.  —  3)  Rode 
*u  *u  <X  Sl  f.  —  4>  t.  T^mt  p.  08-  —  5)  Pn&.  DL,  IX  *.  —  9i  Vita 
S«tfcMi>  —  T>  T.^fm(.  —  %)  v.  Jbrmlimuj  ~$  IL  »R  —  101  IX, 
*k  Il>  XV,  e**A. 
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Wenden  wir  uns  zurück  zu  dem  zweiten  attischen  Dramati- 
ker nach  Thespis,  dem  Chörilos  oder  Choirillos.  Ausser  seinem 
schon  berührten  Wettkampfe  mit  dem  hochbetagten  Thespis  (64, 
1  =  524)  und  dem  mehrgedachten  Wettstreit  gegen  Pratinas  und 
Aeschylos,  ist  nicht  viel  Erhebliches  über  Chörilos  zu  berichten. 
Suidas  schreibt  ihm  die  erste  Einführung  der  Masken  und  der 
Theatercostüme  zu.1)  Die  Nachricht,  Chörilos  habe  ab  Greis 
von  75  bis  80.  Jahren  mit  dem  28j&hrigen  Sophokles  um  den 
Preis  gestritten  2)f  beruht  nach  Näke3)  auf  einer  missverstande- 
nen Angabe  des  Suidas 4),  welcher  bloss  sagt,  Sophokles  habe  wett- 
eifernd gegen  den  Ghor  des  Thespis  und  Chörilos  geschrieben. 
Nicht  weniger  als  150  bis  160  Stücke  wurden  von  Suidas  dem 
Chörilos  beigelegt,  womit  derselbe  dreizehnmal  siegte.  Und  was 
ist  uns  von  diesen  160  Stücken  geblieben?  Der  Titel  eines  ein- 
zigen Drama's  Alepe,  den  Pausanias6)  nennt.  In  N&ke's  Mono- 
graphie kann  man  über  diesen  König  im  Satyrspiel  Ausführlicheres 
lesen,  ohne  desshalb  einen  reichern  Gewinn  an  thatsäohlidh  Ge- 
schichtlichem zu  erbeuten. 

Als  der  bedeutendste  und  eigentliche  Vorläufer  yon  Aeschy- 
los ist 

Phryniohos 

zu  betrachten,  Sohn  des  Polyphradmos,  aus  Athen.  Er  gilt  für 
einen  Schüler  des  Thespis,  und  für  den  Erfinder  der  Frauen- 
masken. Seine  Lebensgeschichte  tritt  mit  seinem  ersten,  wie 
man  annimmt,  über  Chörilos  erhaltenen  Siege  (Ol.  67,  2=511  v. 
Chr.),  in  die  Geschichte  des  Drama's  ein.  Zur  Ergänzung  seiner 
Biographie  kann  die  Geschichte  seines  Vaterlandes  dienen  f  mit 
welcher  sich  das  Drama,  gleichen  Schrittes,  fortbildet  und  ent- 
wickelt. Beide  erstreben  die  Verwirklichung  der  Freiheitsidee* 
deren  vollkommene  Erfüllung  aber  die  Aufgabe  des  Menschenge- 
schlechtes ist.  Die  höchste  Entwiokelungsidee  der  Menschheit, 
die  freie  Selbstbestimmung  des  Einzelnen  wie  der  Gesellschaft,  der 
Staaten  wie  der  Individuen,  nach  den  Ideen  des  Guten,  fischten 
und  Schönen,  deren  Inbegriff  das  Göttliche,  —  diese  Entwieke- 


i)  v.  XoiQOlog.  —  2)  v.  J&xpoxlrjs.  Schol.  Aristoph.  fax.  73.  —  3)  dö 
Choerfl.  v*  *•  —  4)  v-  2o<poxlfie>  —  5)  I,  14,  2. 
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lungs-  oder  Freiheitsidee  hat  die  Menschengeschichte  thatsächlich 
zu  erfüllen,  und  weissagt  ihr  kunstideales  Abbild,  das  Drama. 
Nur  aus  dem  freiesten  Staate  des  Alterthums,  aus  dem  demokra- 
tischen Attika  allein  und  ausschliesslich,  konnte  das  Drama  er- 
wachsen. Insofern  dürfen  wir  das  Drama  die  vor  allen  poetischen 
Kunstgattungen  vorzugsweis  demokratische  nennen.  Das  Drama 
ist  seiner  innersten  Natur  nach  demokratisch,  als  das  geschichts- 
poetische  Spiegelbild  der  Menschheit;  als  die  prophetische  Vor- 
schau und  Verkündigung  der  letzten  und  höchsten  Ziele,  denen  das 
Menschengeschlecht  sich  entgegenbewegt,  als  Massenströmung,  als 
grosse  allgemeine  Völkerentwickelung  zur  Freiheit.  Die  Lyrik  ist 
eine  Gottesfeier,  eine  Naturhymne;  das  Epos  eine  Verherrlichung 
übermenschlicher  Wunderthaten,  vollbracht  von  Göttern,  Halbgöt- 
tern, Herrschern,  Adelsgeschlechtern,  Heroen.  Das  Drama  allein 
gehört  dem  Volke;  ist  seine  sibyllinische  Weissagungs- Urkunde, 
sein  hohes  Lied,  seine  poetische  Bibel. 

Mit  der  Ausbildung  der  Volksfreiheit  hält  die  des  Drama's 
gleichen  Schritt.  Theseus,  Solon,  Kleisthenes,  Perikles,  bezeich- 
nen eben  so  viele  Entwicklungs-  Stadien  der  Athenischen  Volks- 
freiheit, als  Fortschrittsmomente  im  attischen  Drama,  vom  Chor- 
dithyrambos  bis  zur  höchsten  Vollendung  der  Tragödie  und  Komödie, 
hervortreten.  Wie  Theseus  die  zerstreuten  Stämme  der  Landbe- 
völkerungen in  ein  freies  städtisches  Gemeinwesen  verknüpfte;  so 
wurden  die  ländlichen  Dionysos-Chöre  mit  den  städtischen  ver- 
einigt zur  dramatischen  Festfeier  des  Dionysos  Eleuthereus, 
Dionysos  des  Befreiers.  Zu  Solon's  Gliederung  des  Volkes  in 
vier  Vermögensklassen  und  Vertheilung  der  Staatsleistungen  Hesse 
sich  vielleicht  das  Gegenbild  in  der  Scheidung  finden,  die  Thes- 
pis  mit  dem  Chor  vornahm,  in  Folge  welcher  vier  gesonderte 
Hauptbeweger  des  dramatischen  Spiels  sich  hervortraten:  die  drei 
Personen,  die  der  Schauspieler  nacheinander  vorführte,  und  der 
Chor,  ih  den  der  Schwerpunkt  der  dramatischen  Kreisbewegung 
fiel ;  gleichwie  in  dem  Staatswesen  des  Solon  der  Kern  der  Staats- 
gewalt in  der  Volksversammlung  lag;  oder  wie  Solon  in  seinen 
Staatsgrund  den  Bauernstand  als  die  demokratische  Wurzel  aller 
andern  Stände  pflanzte.  Und  in  der  Abschaffung  der  Schuld- 
knechtschaft durch  Solon,  in  jener  Seisachtheia,  dürfte  man  nicht 
in  ihr  eine  politische  Sühnevollziehung,  eine  demokratisch-politische 
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Katharsis,  erkennen?  Eine  von  Wohlgefiihl  begleitete  Erleichte- 
rung, ähnlich  der  tragischen  Schuldreinigung,  die  eine  solche  Ge- 
müthser leichterung,  ein  solches  wohlthuende  Befreiungsgefühl  in 
der  Seele  des  Zuschauers  zurücklässt,  des  im  Theater  versammel- 
ten Volkes,  für  dessen  idealen  Vertreter  der  tragische  Chor  gilt? 
und  wenn  der  Alkmäonide,  KLeisthenes,  bei  Besetzung  der  Be- 
gierungsstellen die  Wahl  aufhob  und  das  Loos  an  deren  Stelle 
einfahrte,  wurde  damit  nicht,  im  demokratischen  Staat,  der  gött- 
lichen Fügung,  dem  Schicksalsspruch,  eine  ähnliche  Entscheidung 
anheimgestellt,  wie  in  der  Tragödie?  Und  hier  wie  dort,  als  heilsame 
Correction  des  Freiheits-Uebermasses;  in  Bezug  auf  die  Athenische 
Volksherrschaft,  eine  letzte  Schranke  gegen  den  beweglichen,  leiden- 
schaftlich erregbaren  Volkswillen,  der  dem  Ausspruch  des  Looses, 
behufs  der  Archontenwahl,  wie  einem  Nothwendigkeitsgesetze,  sich 
unterwirft;  ähnlich  wie  in  der  Tragödie  der  schliessliche,  in  Vollmacht 
des  Nothwendigkeitsgesetzes  gefällte  Schicksalsspruch  die  leiden- 
schaftliche Freiheits-Ueberhebung  des  Helden  bricht.  Keine  segens- 
reichere Einrichtung  konnte  es,  dem  Geschichtsschreiber  *)  zufolge, 
für  die  bewegte  Zeit  des  KLeisthenes,  als  die  Loosurne,  geben, 
deren  unbedingte  Nöthigung  den  Volkswillen  zum  Schweigen  brachte. 
Das  Wahlmittel  war  um  so  heilsamer,  als  Eüeisthenes,  nach  Vertrei- 
bung der  Tyrannen  und  Wiederherstellung  der  Solon'schen  Gesetze, 
mit  bedenklichen  und,  wie  Aristoteles 2)  meint ,  gefährlichen  Fer- 
menten, durch  Aufnahme  von  Schutzbürgern,  Fremden  und  freige- 
sprochenen Sklaven  das  Athenische  Gemeinwesen  versetzt  hatte, 
dessen  gewaltsamen,  tumultuarischen  Neigungen  er  nun  einen  star- 
ken Damm  entgegenwarf,  indem  er  den  Volkswillen,  einer  obersten, 
durch  Loosentscheidung,  wie  durch  Götter-  und  Schicksalsmacht 
auferlegten  Führung  sich  zu  unterordnen  zwang.  Die  Ueberein- 
stimmung  und  Gegenseitigkeit  von  Demokratie  und  Drama,  unter 
Perikles1  Staatsleitung,  liegt  klar  vor  Augen.  Im  heitern  Lichte 
seiner  vom  edelsten  Kunstgeiste  getragenen  oder  beseelten  Politik 
erschloss  sich  die  attische  Volksfreiheit  und  Volksherrschaft  zur 
vollsten,  ihrer  geschichtlichen  Bestimmung  gemässen  und  erreich- 
baren Schönheitsblüthe,  die  ihren  idealen  Wiederschein  und  Aus- 


1)  Grote,  Hist  of  Gr.  IV.  p.  190  f.    Curtius,  Griecfa.  Gesch.  I.  S.  307. 

—  2)  Potit.  n,  i.  m.  3. 
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druck  in  der  Kunstschönheit  des  Sophokleischen  Drama's  fand. 
Wir  deuten  diese  Wechselbedingtheit  von  Demokratie  und  Drama, 
gleich  in  dessen  Ursprang,  nur  im  Allgemeinen  an,  ohne  den 
entferntesten  Ansprach  auf  eine  adäquate  Parallele,  und  lediglich 
im  Zwecke  einer  ungefähren  Yeranschanlichting  der  Gemeinsam- 
keit beider  Erscheinungen  und  einer  versohwisterten  Entwickehmg 
ans  derselben  Wurzel.  In  Beziehung  auf  den  attischen  Staat 
wird  dies  wohl  der  flachste  Geist  zugeben.  Dass  aber  jene  Ge- 
meinsamkeit eine  durchgängige  ist,  wird  unsere  Geschichte  des 
Drama' s  darzulegen  versuchen.  Das  attische  Drama  offenbart  dieses 
gemeinsame  Entwickelungsgesetz  nur  unverhüllter  und  vollkomm- 
ner,  als  das  Drama  irgend  eines  andern  Volkes;  und  offenbart  es 
in  so  auffälliger  Weise  durch  alle  Stadien  seines  Aufschwungs 
und  Verfalls,  dass  die  Erscheinung  der  ideenlosesten  Auffassung 
weltgeschichtlichen  Zusammenhanges  einleuchten  muss.  Denn 
wie  der  Aufschwung,  so  ist  auch  der  Verfall  des  attischen  Drama's 
nur  der  Keflex  der  Ausartung  der  Volksfreiheit  in  Volksgewalt, 
der  Demokratie  in  Demagogie  und  Ochlokratie,  deren  Willkür 
und  Gesetzlosigkeit  die  dramatische  Kunstform  getreu  abspiegelt. 

Zum  vollen  Bewusstseyn  der  Volksfreiheit,  als  eines  höchsten 
Culturprincipes,  konnte  die  attische  Demokratie  erst  durch  den 
siegreichen  Kampf  mit  ihrem  schroffsten  Gegensatze  gelangen, 
mit  demjenigen  Staatsprincipe ,  das  zu  dem  ihrigen  im  feindlich- 
sten Widerspruche  sich  befand:  mit  dem  persischen  Despotismus, 
welcher  darauf  ausging,  alle  Individualitäten,  ob  Völker,  ob  He- 
roen, zu  allgemeiner  Menschenentwürdigung  zu  erniedrigen,  und 
eine  Welteroberung,  im  Zwecke  einer  Massen -Idolatrie  des  Kö- 
nigs der  Könige,  einer  allgemeinen  Knechtschaft  im  Prohndienste 
eines  bis  zur  frechsten  Selbstvergötterung,  bis  zum  alleinherr- 
scherischen Königsgötzenthum  ausschweifenden  Einzehrillens, 
durchzufahren.  Das  fluchwürdigste  Herrschaftsprincip,  die  Gott- 
losigkeit selbst,  da  doch  Gott,  der  Herr  und  Schöpfer  der  Welten, 
seine  Persönlichkeit  gleichsam  an  die  Welt  aufgiebt,  wovon  wir  die 
geschichtlich-symbolische  Gewähr  und  Bestätigung  im  Kreuzestod 
des  Erlösers  verehren;  wie  die  aberwitzige  Selbstüberhebung  eines 
sterblichen  Herrschers  zum  Gott-Fetisch  in  jenem  assyrischen  Kö- 
nige gezüchtigt  ward,  der  als  gemeiner  Ochse  sieben  Jahre  Gras  käute. 

Zu  keiner  Zeit  standen  sich  die  Gegensätze  voll  europäischer, 
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mit  Völkerfreiheit  identischer  Ctiltur- Mission  und  orientalischer 
Knechtungs-  Herrschaft  so  vernichtungsschroff  gegenüber.  Das 
kleine  Hellas  mit  dem  demokratischen  Athen  als  Vorkämpfer 
schlug  die  ersten  und  heroischsten  Kiesenschlachten  für  die  Mensch- 
heit, für  die  ganze  Zukunftsentwickelung,  ftr  Cultur  und  Freiheit, 
im  Kampfe  mit  der  grundsätzlichen  Barbarisirung  der  Welt,  die, 
in  Gestalt  des  mächtigsten,  von  zahllosen  Sklaven -Völkern  um- 
schaarten  Despotismus  einen  Ausrottungskrieg  gegen  die  geschicht- 
liche Entwickehingsidee  selber  gleichsam,  gegen  den  Geist  der 
Weltgeschichte,  unternommen.  „Das  Interesse  der  Weltgeschichte 
hat  Mer  auf  der  Wagschale  gelegen,"  lautet  der  Ausspruch  des 
Geschichtsphilosophen.  *)  Der  selbstabgöttische  Wahnsinn  des 
Geisslers,  Ueberbrückers,  Unterjochers  und  Brandmarkers  der 
Meere 2)  wurde  zur  Stachelgeissel,  zum  Brandmarkstempel  ffir  den 
König  der  Könige,  für  den  Kriegsherrn  unermesslicher  Heer- 
schaaren.  Er  musste  zu  Schanden  werden  mit  seiner  völkerknech- 
tenden Wehrkraft  von  fünf  Millionen  bewaffneter  Sklaven,  an  dem 
Geisteshauch  einer  handvoll  todeskühner,  von  jener  Freiheitsidee 
begeisterter  Griechen.  Der  Geisteshauch  blies  den  Weltdespoten 
an,  und  als  Bettler,  mit  zerrissenen  Gewanden,  gebrochen  an 
Leib  und  Herrscherstolz,  betrat  der  König  der  Könige,  er  allein 
von  allen  den  Myriaden,  die  Schwelle  seines  Palastes  zu  Susa. 
Und  nun  erst,  in  diesem  Zustande  wird  der  von  seiner  Götterhöhe 
zum  Elendsten  seiner  Sklaven  herabgeschleuderte  Alleinherrscher 
schicksalswürdig.  Aus  dem  Staube,  in  den  sein  Despotendünkel 
den  Herrn  der  Heerschaaren  zum  Wurme  getreten,  erhebt  ihn 
das  Drama  desselben  Volkes,  das  er  hatte  zermalmen  wollen,  und 
macht  den  jämmerlichen  Uebergott  zum  jammerwürdigen  Men- 
schen, und  ertheilt  ihm  die  tragische  Weihe.  Wie  der  Marmor- 
block, den  der  Hochmüthige,  Schrankenlose,  mit  sich  fahrte  auf 
seinem  Heereszuge,  um  ihn  als  Siegesdenkmal  auf  Hellas'  ge- 
knechteter Erde  aufzurichten  von  der  Künstlerhand  des  Atheni- 
schen Bildhauers  zum  Götterbilde  der  Nemesis  in  Bhamnus3) 
gemeisaelt  wurde:  so  bat  die  attische  Tragödie  das  Schicksal  des 
wahnsinnigen  Despoten-Uebermuthes,  als  tragisches  Mahnbild,  im 
Geiste  ihrer  Vergeltung^  und  Schicksalsidee,  verewigt. 


1)  Hegers  Philos.  d.  Gesch.  314.  —  2)  Herod.  Vn,31,  35.-3)  Paus.I, 33. 
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Und  Phrynichos  war  der  Erste,  der  in  seinen  „Phönis- 
sen," dem  Vorbilde  von  Aeschylos'  „Persern,"  diese  Idee  aus- 
sprach; der  das  attische  Drama  aus  dem  symbolischen  Boden  der 
vaterländischen  Mythe  mit  den  Wurzeln  aushob,  um  es  in  den 
noch  frisch  vom  Blute  der  Freiheitskämpfe  dampfenden  Mutter- 
grund der  heimischen  Tagesgeschichte  zu  pflanzen.  „Themistokles, 
der  Phrarrier,  rüstete  den  Chor  aus;  Phrynichos  führte  das  Stück 
auf,  Adeimantos  war  Archon":  diese  Inschrift1)  prangte  auf  der 
ehernen  Siegestafel,  zur  Erinnerung  an  den  Sieg,  den  Phrynichos 
mit  dem  von  Themistokles  als  Choragen  (Ol.  76,  1=476  v.  Chr), 
ausgerüsteten  Chor  davontrug.  Bentley2)  hat  das  Verdienst,  die 
„Phönissen"  als  Tragödie  bezeichnet  zu  haben,  mit  welcher  The- 
mistokles' Chor  siegte,  eine  Olympiade  nach  der  von  ihm  gewon- 
nenen Schlacht  bei  Salamis;  die  schönste  Siegesfeier,  womit  je- 
mals eine  weltbefreiende  Schlacht  geschlagen  und  durch  ihren  Hel- 
den selbst  verherrlicht  worden.  Und  in  welche  Lieder  muss  dieser 
Phönissen-Chor,  der  aus  phönikischen  Frauen  am  Hofe  des  Xer- 
xes  bestand,  sich  ergossen  haben,  wenn  Aristophanes,  der  grösste 
Kunstkritiker  der  Griechen,  wie  ihr  grösster  Komödiendichter,  von 
der  Süsse,  Lieblichkeit  und  Gewalt  dieser  Chorlieder  noch  ganz 
trunken,  sie  nicht  genug  preisen  und  bewundern  konnte.  In  den 
»Vögeln"  lässt  er  die  Nachtigall  von  ihren  eigenen  Liedern  (v. 
750)  singen: 

Gleich  der  Biene  sog  ans  ihnen 

Phrynichos  seines  Gesangs,  des  ambrosischen,  nährende  Fülle, 

Ein  süsses  Lied  sich  immer  wählend. 

Mit  den  Phönissen  beschloss  Phrynichos  für  uns  seine  dra- 
matische Laufbahn.  Einer  Notiz  zufolge,  in  den  Prolegomenen 
eines  Anonymus  zum  Aristophanes,  soll  er  sich  nach  Sicilien 
begeben  haben,  an  den  Hof  des  Hieron  vermuthlich,  wo  Simoni- 
des, Pindar  und  später  auch  Aeschylos  sich  aufhielten.  Er  soll 
auch  in  Sicilien  gestorben  seyn. 8) 

Chor  und  Melos  bildeten  beim  Phrynichos  das  noch  bei  wei- 
tem vorherrschende  Element,  und  in  den  Phönissen  insbesondere 
mussten  die  Gesänge  dieser  Vertreterinnen  ihrer  bei  Artemisium 


1)  Plut.  Themist.  5.  p.  114  B.  —  2)  Opusc.  p.  293.  —  3)  Aristoph. 
ed.  Küster  p.  Xu. 
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und  Salamis  vernichteten  Landesgenossen,  derPhöniker,  die  ganze 
Tragik  des  Ungeheuern  Geschickes  ausströmen.  Bei  Phrynichos 
war  der  Chor,  nach  0.  Müller  eine  Dichorie  aus  männlichen  und 
weihlichen  Choreuten !),  noch  der  wirkliche  Held  und  Hauptträ- 
ger, der  Protagonist  gleichsam  des  Drama's,  was  er  in  einigen  Tra- 
gödien des  Aeschylos  der  Idee  nach  ist.  Doch  hatte  Phrynichos 
in  den  Phönissen  schon  zwei  Schauspieler,  nach  Vorgang  des 
Aeschylos,  welcher  den  zweiten  Schauspieler  OL  70,2=499,  wo 
nicht  noch  früher  eingeführt  hatte,  also  zwanzig  Jahre  vor  den 
Phönissen  des  Phrynichos.  Unter  Anderem  schreibt  ihm  Suidas 
auch  die  Erfindung  des  tragischen  Tetrameters  zu,  der  aber  bis 
auf  Terpandros  und  Archilochos  zurückzuführen.  Phrynichos  möchte 
ihn  vielleicht  zuerst  dramatisch  angewendet  haben. 

Nicht  so  erbaulich  wie  die  Phönissen  hat  ein  früheres,  etwa 
OL  72=494  v.  Chr.  aufgeführtes  Drama  des  Phrynichos,  aus  der 
vaterländischen  Tagesgeschichte,  gewirkt,  welches  die  Einnahme 
von  Milet  (um  Ol.  71, 4)  durch  die  Perser  darstellte.  Die  Milesier 
waren  von  den  Atheniensern,  welche  den  Aufstand  der  Jonier  in 
Asien,  gegen  die  persische  Herrschaft  unter  Dareios,  mit  zwanzig 
Schiffen  unterstützt  hatten,  nach  dem  verlorenen  Treffen  bei  Ephesos, 
plötzlich  ihrem  Schicksal  überlassen  worden.  In  Folge  der  bei 
Lade,  einer  kleinen  Insel  unweit  Milet,  verlorenen  Seeschlacht,  wurde 
Milet  von  den  Persern  eingenommen,  der  grösste  Theil  der  Be- 
völkerung niedergemetzelt,  die  Uebrigen  mit  Frauen  und  Kindern 
zu  Sklaven  gemacht  und  nach  Ampe,  am  Ausflusse  des  Tigris, 
umgesiedelt.  Die  jonische  Erhebung  in  Kleinasien  war  das  Vor- 
spiel zu  Griechenlands  Befreiung,  und  der  Fall  von  Milet  ein 
freiwilliger  Opfertod  gleichsam  einer  ganzen  Bevölkerung  für  Hel- 
las. Als  solchen  mussten  ihn  die  Athener,  vorahnend,  schon  da- 
mals, fünfzehn  Jahre  vor  der  Schlacht  von  Salamis,  empfinden, 
and  die  Wirkung  von  Phrynichos'  Drama  war  so  bewältigend,  dass 
das  ganze  Theater  in  Thränen  ausbrach.  Aber  der  Dichter  wurde 
nicht  hervorgerufen  oder  gekrönt,  sondern  von  der  Bühne  hinaus- 
gestürmt, und  ausserdem  um  tausend  Drachmen  gebüsst,  weil  er 
die  Athener  an  ihr  eigenes,  häusliches  Unglück  erinnert,  wg  äva- 
fivfjoavra  oixrjia  xcrxa,  wie  Herodot  berichtet.2)     Mehr  noch, 


1)  Prooem.  de  Phryn.  Phoeniss.  Gott.  1835.  p.  21.  —  2)  VI,  2,  1. 
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dürfen  wir  glauben,  weil  er  sie  an  ihre  eigene  Schuld  gemahnt, 
woran  Niemand  erinnert  seyn  will,  am  wenigsten  ein  Theater- 
Publicum,  das  nur  auf  symbolische  Erschütterungen  erpicht  ist, 
nicht  auf  solche,  an  denen  Stücke  von  ßeiner  eigenen  Haut  sitzen 
bleiben.  Gleichwohl  mochte  dieses  Drama  auf  die  künftigen  Ge- 
schicke, und  im  Verhältnis  der  ausserordentlichen  Wirkung,  die 
es  hervorbrachte,  von  nachhaltigem  Einfluss  gewesen  seyn.  Nicht 
das  kleinste  Bruchstück,  kein  einziger  Vers  hat  sich  von  dieser 
Tragödie  erhalten.  Von  elf  andern  Stücken  fuhrt  Suidas  nur  die 
Namen  an.  Die  Pleuronierinnen,  von  Suidas  und  Eudokia1) 
TIleQwvia  genannt,  behandelten  die  Meleagros-Sage,  Pausan.2) 
giebt  einige  Andeutungen  über  den  Inhalt,  der  mit  der  Mythe 
übereinstimmt.  Den  Titel  hatte  das  Stück  von  dem  Schauplatz, 
wo  es  spielte,  von  der  Stadt  Pleuron  (in  Aetolien).  Von  dem  In- 
halt der  Aegyptier,  Danaiden,  deeAktäon,  Mythenstofie,  die 
auch  Aeschylos  dramatisirte,  weiss  man  nichts.  Eine  Alkestis 
hat,  ausser  Phrynichos,  nur  noch  Euripides  gedichtet.  Eine 
Tragödie  Tantalos  kommt  nach  der  des  Phrynichos  auf  der  at- 
tischen Bühne  nicht  weiter  vor.  Wir  wollen  noch  die  Waffe  n- 
tänzer  (Ilv$§i%unat)  nennen,  worin  Phrynichos  eine  solche  Mei- 
sterschaft des  Chortanzes  und  im  Satz  von  Chorliedern  entwickelt 
haben  soll,  dass  ihn  der  Anekdotensammler  Aelian3)  von  den 
Athenern  auf  der  Stelle  dafür  zum  Feldherrn  ernennen  lässt. 
Das  Geschichtchen  beruht  auf  einer  Verwechselung  mit  dem  Feld- 
herrn Phrynichos,  welcher  OL  92,  2  als  Vaterlandsverräter  von 
den  Athenern  ermordet  ward.4) 

Zu  einer  Geschichte  des  griechischen  Drama's  fehlte  uns  bis- 
her die  Haupturkunde  derselben:  das  Drama  selbst.  Ein  solches 
ist  uns  erst  in  Aeschylos*  Tragödien  erhalten.  Die  früheste  unter 
diesen  muss  daher  für  die  Geschichte  des  Drama's  als  das  erste 
und  älteste  aller  Kunstdramen  gelten.  Bevor  wir  uns  damit  be- 
schäftigen ,  scheint  es  uns  jedoch  nöthig ,  über  Zeit,  Oertiichfceit 
und  die  scenische  Form,  in  welcher  die  attischen  Dramen  zur 
Darstellung  gelangten,  einige  Worte  voranzuschicken. 

Wir  sprechen  zunächst  von  den  Theaterzeiten,  aufweiche 


1)  p.  428.  —  2)  X,  31,  4.  —  3)  V.  H.  m,  8.  —  4)  Suid.  v.  nalaüf- 
fiaoiy  u.  Sshol. 
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die  dramatischen  Spiele  beschränkt  blieben.  Aus  dem  Bakchos- 
cult  hervorgegangen,  konnten  diese  Spiele  nur  an  den  vier,  dem 
Dionysos  geweiteten  Jahxesfesten,  zur  Feier  ihres  Gottes,  abge- 
hatten  werden.  Wir  wissen  bereits,  dass  es  symbolische,  das  Auf- 
blühen, Hinwelken  und  Ersterben  des  Pflanzenslebens  feiernde 
Feste  waren.  Frühling,  Herbst  und  Winter  sind  daher  die  dem 
Gott  Dionysos  geheiligten  Jahreszeiten,  und  die  ihm  geweihten 
Feste  und  Festspiele  konnten  nur  in  diese  fallen.  Beginnen  wir 
mit  den  Herbst-Dionysien: 

1)  Die  ländlichen  Dionysien,  welche  in  den  verschie- 
denen Gemeinden  oder  Gauen  der  attischen  Landbevölkerung 
(Deinen)  gefeiert  wurden  und  daher  Jiovvoux  na  %ttt  ayQovg 
oder  %a%a  drjjuovg  hiessen.  Das  Fest  fiel  in  den  Spätherbst,  in 
den  Monat  Poseideon  (November  —  December),  nach  beendigter 
Weinlese.1)  Die  einzige  für  uns  namhafte  ländliche  Feier  die- 
ses Festes  ist  die,  welche  von  dem  Gaue  im  Peiräos  veranstaltet 
wurde,  wo  sich  auch  ein  Theater  für  dramatische  Wettkäinpfe 
befand.  Bei  Tbnkydides2)  heisst  es  ro  7t$bg  tjj  Movw%ly  $ia- 
%qov,  „das  zu  Municlüa  befindliche  Dionysische  Theater/4  weil 
Peiräos  zum  Hafenplatze  Munychia  gehörte.3)  Auf  diesem  Thea- 
ter trat  auch  Euripides  im  tragischen  Wettkampfe  auf4)  (um  Ol. 
86=436  v.  Chr.). 

Erwähuenswerth,  ausser  den  an  den  ländlichen  Dionysien  ab- 
gehaltenen Theaterepielen,  ist  eine  andere  ländliche  Belustigung: 
das  Schlauchspringen  (Askolian).  Es  bestand  im  Springen 
auf  einen  mit  Oel  gesalbten  und  mit  Luft  gefüllten  Schlauch. 
Der  Sprung  geschah  auf  einem  Beine.  Nach  Suidas 5)  wäre  die- 
ses Spiel  von  den  Athenern  mitten  im  Theater  aufgeführt  wor- 
den. Als  Siegespreis  erhielt  der,  dem  es  gelang,  auf  dem  glatten 
Schlauche  Fuss  zu  fassen,  denselben  mit  Wein  gefallt. 

Ueber  die  Dauer  der  ländlichen  Dionysien  ist  nichts  überlie- 
fert. Gewiss  scheint  nur,  dass  sie  zur  Feier  des  Dionysos  Eleu- 
thereus  (Befreier,  Sorgenloser;  nach  Andern  Eleuthereus  ge- 


1)  Theophr.  Char.  V,  22.  Hesych.  v.  JiovvOia.  Boeckh,  vom  üntersch. 
dar  Lenäen,  Anthest.  und  ländl.  Dionys.  1817.  4.  —  2)  VIII,  93.  —  3) 
Fptocbe  zu  Arist  Theem.  p.  145.  Vgl.  Bode  126.  Not.  4.  —  4)  Äel.  V. 
Hißt.  II,  13.  —  5)  v,  äoxos  fin. 
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naiint,  weil  sein  Cultus  aus  Eleutherä,  einer  böotischen  Grenz- 
stadt, nach  Attika  verpflanzt  worden)  gestiftet  waren,  und  daher 
als  Freudenfest  galten.  Die  Chöre  stellte  der  Gau  (Demos).  Wo 
kein  festes  Theater  war,  wurde  auf  Schaugerüsten  gespielt.  Ueber 
die  allgemeine  Feier  der  ländlichen  Dionysien  in  den  Domen  von 
Attika  spricht  noch  der  Rhetor  Libanius1)  im  4.  Jahrhundert 
nach  Chr. 

2)  Das,  der  Jahreszeit  nach,  zweite  Dionysische  Fest,  war 
das  Kelterfest,  die  Lenäen.  Es  trug  den  Namen  vom  Le- 
näon  (ktjvaiov),  dem  ältesten  attischen  Schauplatz,  wo  festliche 
Chöre  des  Dionysos  auftraten,  welcher  hievonLenäos  hiess.  Das 
mit  einer  Mauer  umgebene  Lenäon  lag  südlich  von  der  Akro- 
polis,  und  machte  einen  Theil  der  daselbst  befindlichen  Limnä 
(Sümpfe)  aus.  Im  Lenäon  befand  sich  der  in  Athen  älteste  Tem- 
pel des  Dionysos  und  das  ihm  heilige  Theater.2)  Auch  hiess 
Dionysos  „Limnaios"  {Xifivatog)^  der  „Sumpfgeborene."  Ob  der 
Gott  den  Beinamen  von  jenen  Limnen,  oder  diese  von  ihm  er- 
halten, als  dem  auf  feuchter  Au  ßiftvr])  Geborenen,  wie  er  „Dio- 
nysos" von  der  thauigen  Flur,  Nysa  (Nvoa),  hiess3),  stellen  wir 
dahin,  und  wenden  uns  zurück  zu  seinen,  im  Monat  Gamelion 
(December  —  Januar)  abgehaltenen  Kelterfest,  den  Lenäen ;  daher 
auch  dieser  Monat  ursprünglich  den  Namen  Lenäon  hatte,  den 
er  bei  den  Joniern  in  Kleinasien  behielt.4)  Im  Lenäon  war 
es,  wo  die  Schauspiele,  vor  Erbauung  des  steinernen  Theaters  zu 
Athen,  in  der  Regel  aufgeführt  wurden.  Im  Lenäon  hatten  auch, 
vor  Thespis,  die  Dithyrambiker  ihre  Wettkämpfe  abgehalten,  und 
aus  diesem,  dem  leidenden  Dionysos  gesungenen  Dithyrambos 
ging  zunächst  das  tragische  Drama  hervor,  mit  welchem  denn 
auch  der  Lenäon-Dithyrambos  erlosch;  während  der  Frühlings- 
Dithyrambos,  der  die  Geburt  des  Dionysos  feierte,  neben  den 
dramatischen  Spielen,  an  den  beiden  Frühlingsfesten,  den  städti- 
schen Dionysien  und  den  Anthesterien,  bestehen  blieb.  Ausser 
dem  schon  genannten  ältesten  Tempel  und  Theater  des  Dionysos, 
befand  sich  im  Lenäon  noch  ein  anderes  dem  Bakchos  geweihtes 
Heiligthum,  in  welchem  die  Lenäen  begangen  wurden.    Hier  wa- 


1)  Ep.  1133.  —  2)  Thtikyd.  n,  13.  Harpokr.  v.  h  Upvttts  Jiowaov. 
—  3)  Welcker,  Nachtr.  180.  —  4)  Hesiod.  Erg.  504.  ibq.  Schol. 
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ren  Gemälde  des  Alkamenes,  eines  Schülers  von  Phidias,  zu 
schauen,  welche  u.  a.  die  Bestrafung  des  Pentheus  und  Lykur- 
gos  durch  Dionysos  darstellten.  *)  Die  Dauer  der  Lenäen  ist  nicht 
bekannt.  Die  Festlichkeiten  bestanden  in  Opfern,  Umzügen,  ko- 
mischen und  tragischen  Wettkämpfen  u.  a.  m.  Sie  konn- 
ten daher  nicht  weniger  als  mindestens  drei  Tage  in  Anspruch 
nehmen,  eine  Zeitdauer,  welche  für  die  Anthesterien  feststeht. 

3)  Die  Anthesterien,  das  Dionysische  Blumenfest  des 
Frühlings 2) ,  gefeiert  im  Monate  Anthesterion  (Februar  —  März) 
drei  Tage  lang,  am  11.  12.  u.  13.,  gleichfalls  im  Lenäischen  Hei- 
ligthume.  Der  erste  Tag  hiess  die  Fass Öffnung  (fti&oiyia), 
wobei  der  neue  Wein  gekostet  wurde.  An  diesem  Tage  hatten 
auch  die  Sklaven  unbeschränkte  Zechfreiheit.  Am  zweiten  Tage 
fanden  die  Choen  statt  (#>«s,  das  Kannenfest).  Der  Choen- 
Tag  war  der  heiligste  des  Festes.  An  ihm  verrichtete  die  Basi- 
lissa,  die  Gemahlin  des  Archon  Basileus,  dem  die  Festordnung 
der  Lenäen  wie  der  Choen  oblag3),  gewisse  geheime  Opfer  für 
den  Staat4),  in  Gesellschaft  von  vierzehn  Priesterinnen,  um  sich 
dann  als  mystische  Braut  mit  dem  Gotte  symbolisch  trauen  zu 
lassen.5)  Im  letzten  Act  der  Acharner  von  Aristophanes  wird 
die  Feier  der  Choen  geschildert  (v.  999  ff.).  Wie  an  den  Lenäen 
des  Winters,  in  den  Leiden  und  dem  Tode  des  Dionysos  der  Un- 
tergang alles  Pflanzenlebens  betrauert  ward ;  so  galt  das  Blumen-* 
fest  der  Anthesterien  der  Feier  des  wieder  erwachten  Lebens  der 
Natur.  Beide,  ihrer  mystischen  Bedeutung  nach,  zusammengehö- 
rige Feste  wurden  daher  auch  innerhalb  der  Ringmauern  des  Le- 
näons  gefeiert:  die  Lenäen,  um  das  Verschwinden  des  Gottes  sym- 
bolisch zu  bezeichnen,  bei  verschlossenen  Thüren;  die  Antheste- 
rien, das  Auferstehungsfest  des  Gottes,  im  innersten  Heiligthum 
desselben.  Gleichzeitig  erschallten  in  den  Bäumen  des  Lenäons, 
neben  dem  Tempel,  die  Lieder  der  kyklischen  Chöre,  die  den  Gott 
als  Freudengeber,  Spender  des  Weins,  als  Blüthengott  und 
Bromios  (den  Brausemost-Spender)  in  Jubelgesängen  verherrlich- 
ten.6)   Das  Kannen-  oder  Trinkfest  brachte  die  Legende  mit  der 


1)  Paus.  I  20,  3.  —  2)  Bekker,  anecd.  p.  405  f.  —  3)  Poll.  Vm,  90. 
—  4)  Demosth.  c.  Near.  p.  1371.  Reist.  —  5)  Demosth.  a.  a.  0.  p.  1383. 
Bode  130.  —  6)  Athen.  XI,  p.  465  A. 
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Sühne  des  Orestes  in  Verbindung,  welche  dieser  in  Athen  an 
demselben  Tage  vornahm,  nachdem  ihn  der  Athenische  Gerichts- 
hof von  seiner  Blutschuld  freigesprochen.1)  Da  erst  durfte  man 
mit  ihm  aus  derselben  Spanne  trinken,  und  daher  soll  auch  die 
Sitte  an  dem  als  Gedenkfeier  dieses  Vorgangs  eingesetzten  Ghoen- 
feste  stammen,  dass  jeder  Gast  seine  eigene  Kanne  Wein,  und 
derjenige,  welcher  sie  zuerst  austrank,  den  Siegespreis  erhielt,  be- 
stehend aus  einem  Kuchen.  Bei  Aristophanes,  an  der  bezeichne- 
ten Stelle,  wird  ein  Schlauch  mit  Wein  als  Siegespreis  genannt. 
Naeh  beendigtem  Wetttrinken  musste  jeder  seinen  Kranz  um 
seine  Kanne  winden,  ihn  so  der  Priesterin  in  dem  Temenos  zu 
Limn&  überreichen,  und  durfte  dann  erst  hier  die  Opfer  ver- 
richten. 

Nun  folgte  am  13.  Tag  des  Anthesterion,  am  dritten  des  Fe- 
stes, das  Fest  der  Chytren2),  so  genannt  von  einem  Topfe  (#/- 
*QO£)i  gefüllt  mit  allerlei  gekochten  Sämereien,  welchen  man  dem 
unterirdischen  Heimes,  als  Sühnopfer  zu  Gunsten  der  abgeschie- 
denen Seelen,  hinstellte.  Hierauf  zog  der  berauschte  Komos3) 
durch  die  Stadt  nach  dem  Lenfion,  wo  nun  die  dramatischen 
Wettkämpfe  begangen  wurden;  ayäveg  %v*qivoi,  cfrytrinische 
Agonen,  genannt.4)  lieber  den  Siegespreis  für  dramatische  Dich- 
ter an  den  Anthestearien  lässt  sich  nichts  Bestimmtes  feststellen. 
Bode  meint,  der  Preis  möchte,  wie  an  den  grossen  Dionysien,  in 
einem  Epheukranze  bestanden  haben;  nicht,  wie  für  die  Komiker 
am  Kelterfeste  der  Lenäen,  in  köstlichem  Ausbruch  oder  Most, 
welcher  auch  Ambrosia  genannt  wurde5),  und  dem  Lenäenfeste 
den  Namen  Ambrosia  gab.6) 

4)  Das  prachtvollste,  grossartigste,  durch  die,  nach  wieder 
eröffneter  Schüffahrt,  aus  den  zinspflichtigen  Inseln  herbeigeström- 
ten Fremden  glänzendste  Dionysosfest,  war  das  zu  Anfang  April 
(Elaphebolion)  gefeierte.  Die  grossen  oder  städtischen  Dio- 
nysien (ra  iv  natu.  Jtovvoia  tcc  aavma);  die  „grossen"  {diov. 
%a  fteydla7),  zum  Unterschiede  von  den  ,J&ndlichena  so  bezeich- 


1)  Athen.  X,  437  B.  Vgl.  Boeckh  a.  a.  0.  S.  03.  —  2)  Harpokr.  und 
Sud.  y,  %vwq<#  oxtr.  —  3)  Ajastoph.  Ran.  217.  —  4)  Plwloqhor.  bei  dem 
Sebel.  zu  Ariat.  Raa.  220.  —  5)  Sappho  b.  Mhen.  II,  39  A.  —  6)  Boeckh, 
üb.  d.  Lenäen.  S.  58.  HO  ff.  Bode  135.  —  7)Dem<>8th.  d.  Cor*  p.  243.  Seisk. 
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net,  welche  anch  die  „kleinen44  Messen.  Das  Fest  der  städtischen 
Dionysien  wurde  mehrere  Tage  hinter  einander  gefeiert,  durch 
heitere  Festzüge,  Knaben-Chöre,  durch  einen  mit  Spottreden  die 
Strassen  durchziehenden  Eomos,  und  durch  Wettkämpfe  komischer 
und  tragischer  Dichter,  unter  der  obersten  Leitung  des  Archon 
Eponymos.  *)  Als  Erinnerung  an  die  durch  Pegasos  bewirkte  Ver- 
pflanzung des  Dienstes  des  Dionysos  Eleuthereus  aus  der  Grenzstadt 
Eleutherä,  setzte  sich  der  Festzug  nach  dem  neuern  Tempel  des  Le- 
näons  in  Bewegung,  um  von  dort  das  Bild  des  Eleuthereus  in  eine 
Kapelle  der  Akademie  hin  und  zurück  zu  tragen. 2)  An  diesem 
Feste  durften  nur  wirkliche  attische  Bürger  die  Ghoragie  über- 
nehmen, welche  an  den  Lenäen  und  Anthesterien  auch  den  Schutz- 
bürgern (Metöken)  zustand. 3)  Ueber  die  Dauer  des  Festes,  ins- 
besondere die  Zahl  der  Theatertage,  fehlt  es  an  jeder  bestimmten 
Nachricht.  In  welcher  Ordnung  und  Reihenfolge  die  Dichter  ihre 
Dramen  zum  Wettkampfe  vorführten,  auch  darüber  herrscht  Ver- 
worrenheit und  Dunkel,  das  der  Scharfsinn  der  Gelehrten  nicht 
in's  Klare  bringen  konnte.  Das  Nöthigste  wollen  wir  bei  Bespre- 
chung der  Tetralogie  erwähnen. 

Ueber  die  Theateaeiten  mag  Aas  MMgetheilte  genügen.  Wir 
schreiten  nun  m  dem  Theatergebäude  selbst i 

Das  Ifeeater  des  Dionysos  zu  Athen,  Die  Veranlas- 
sung zu»  Bau  eines  steinernen  Theaters  zu  Athen  fc$  oben  an- 
gegeben. Auch  das  wurde  schon  erwähnt,  dass  der  Aufbau  des 
steinernen  Theaters,  um  500  v.  Chr.  begonnen,  erst  unter  der 
Verwaltung  des  Khetors  Lykurgos  zwischen  Ol.  109  u.  \\% =344 
—332  v.  Chr.  vollendet  wurde.4)  Bis  auf  Hofbaurath  Stacks, 
im  Frühjahr  1862  in  Athen  begonnene  Ausgrabungen,  denen  wir 
die  Aufdeckung  der  Beste  des  Dionysos-Theaters  verdanken,  %lieb 
die  berühmte,  durch  den  englischen  Oberst  Leake  in  seiner  To- 
pographie von  Athen  bekannt  gemachte  Kupfermünze,  aus  der 
Sammlung  von  Pa yae-Knight ,  auf  deren  Rivers  sich  das  Diony- 
sos-Theater mit  d«r  Akropottg  darüber  abgebildet  befindet,  die 
einzige  Reliquie,  au*  frildtar  mm  nogßföbr*  Vorstellung  von  dem- 


1)  Demosth.  c.  Mid.  p.  22.  —  2)  Paus.  I,  29.  —  3)  Demosth.  c.  Mid. 
71.  Andoc.  c.  Alcib.  31  p.  121  f.  Reisk.  —  4)  Pausan.  I,  29,  16.  Plut,  Vita 
X  Oratt.  p.  842  C. 


Theatergebäude.  \±\ 

selben  zu  gewinnen  war.  Jetzt,  wo  die  Ueberreste  dieses  ur- 
sprünglichen und  ältesten  Vorbildes  aller  antiken  Theatergebäude 
blossgelegt,  vielfältige  Beschreibungen  mit  Abbildungen  und  Plä- 
nen Jedem  zur  Hand  sind,  lässt  sich  auch  davon  eine  genügende 
anschauliche  Schilderung  geben.  Wir  folgen  hiebei,  da  uns  zur 
Zeit  keine  besondere  Schrift  darüber  von  Hofbaurath  Strack  selbst 
vorlag,  den  werthvollen  Mittheilungen,  die  sein  gelehrter  Reise- 
gefährte, Dr.  W.  Vischer,  Prof.  der  Philol.  zu  Basel,  in  dem 
trefflichen  Aufsatze  giebt:  „Die  Entdeckungen  im  Theater  des 
Dionysos  zu  Athen,"  begleitet  von  einer  Planzeichnung.1)  Doch 
halten  wir  es  für  zweckmässig,  vorerst,  behufs  Orientirung,  über 
die  einzelnen  Haupttheile  des  griechischen  Theaters  das  Allge- 
meine voraufzuschicken,  wobei  uns  das  ausgezeichnete  Werk  von 
J.  H.  Strack:  „Das  altgriechische  Theatergebäude46  Potsd.  1843. 
Fol.  und  Fr.  Wiese ler' s:  „Theatergebäude  und  Denkmäler  des 
Bühnenwesens  der  Gr.  etc.u  1851.  zu  Führern  dienen: 

An  dem  griechischen  Theater  sind  drei  Haupttheile  zu  un- 
terscheiden: 

A.  Der  Zuschauerraum  (xoHov,  Gavea),  bestehend  aus 
concentrisch  übereinander  umherlaufenden  Sitzstufen.  Jede  Reihe 
solcher  Sitzstufen  bildet  entweder  einen  durch  Tangenten  verlän- 
gerten Halbkreis,  wie  z.  B.  das  Theater  zu  Syrakus2),  oder  ein 
Kreisstück  von  185°  bis  260°,  so  z.  B.  das  Theater  zu  Epidau- 
ros.3)  Die  altgriechischen  Theater  wurden  in  der  Begel  an  dem 
Abhang  eines  Hügels  ganz  oder  doch  theilweise  aus  dem  natür- 
lichen Boden  ausgehöhlt,  die  Sitzreihen  im  Felsen  ausgearbeitet. 
War  kein  solcher  vorhanden,  führte  man  die  Sitzstufen  aus  Qua- 
dersteinen auf.  Das  Theater  zu  Mantinea  und  das  zu  Alabanda 
(Earien),  deren  Ruinen  noch  zu  sehen,  bilden  die  einzigen  Aus- 
nahmen eines  griechischen,  in  einer  Ebene  errichteten  Theaters. 
Für  den  Zuschauerraum  war  keine  bestimmte  Himmelsgegend 
maassgebend.  Die  Volksmenge,  die  ein  solcher  Baum  fassen 
konnte,  nach  der  Sitzbreite  für  einen  Zuschauer  berechnet, 
schwankt,  bei  dem  Theater  von  Epidauros  z.  B.,  zwischen  10000 
und  16000,  je  nachdem  diese  Sitzbank  zu  2  Fuss  oder  1 74  Fuss 


1)  Zeitschrift:  „Neues  Schweizer.  Museum"  3.  Jahrg.  1—4. Heft.  Jan. 
—April  1863.  —  2)  Strack  T.  V.  fig.  v.  Wies.  H,  1.  —  3)  Str.  T.  IV.  f.  1. 
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angenommen  wird;  bei  dem  von  Syrakus  zwischen  14000  und 
22000.  Das  Theater  zu  Athen  soll  30000  Zuschauer  gefasst  ha- 
ben *);  das  grösste  griechische  Theater,  das  von  Megalopolis,  44000: 

„Von  Menschen  wimmelnd,  wächst  der  Ban 
In  weiter  stets  geschweiften  Bogen 
Hinauf  bis  an  des  Himmels  Blau." 

An  dem  Zuschauerraum  sind  folgende  Gliederungen  zu  be- 
achten: 

a.  Diazomata  (duitw/ia2),  xarato/iTj9),  praecinctio)4),  Um- 
gürtungen oder  Umgänge.  So  Messen  ein  oder  zwei  breite 
Gänge,  durch  welche  die  Sitzreihen  in  einzelne  Stockwerke  oder 
Bange  (ßSvat)  abgetheüt  wurden.  Einfache  Gänge  hatte  z.B. 
das  Theater  zu  Syrakus5);  doppelte  Gänge  das  Theater  zu  Epi- 
danros 6),  oder  das  zu  Patara. 

b.  Eerkides  (xeqxldeg,  cunei):  keilförmige  Abschnitte, 
in  welche  die  Sitzstufen,  durch  strahlenförmige  Treppen,  für 
die  besondern  Klassen  der  Zuschauer  abgetheüt  wurden« 

c.  Die  Sitz  stufen  (sdwkta)  gew.  1  Fuss  2  Zoll — 1  Fuss 
5  Zoll  hoch;  2  Fuss  5  Zoll— 3  Fuss  10  Zoll  breit.  Die  vordere 
Hälfte  der  Sitzstufen  war  zum  Sitz  der  Zuschauer  selbst;  die 
hintere,  «twas  vertiefte,  für  die  Fasse  der  höher  sitzenden  be- 
stimmt. Die  Sitze  wurden  mit  Brettern  und  Polstern  belegt,  and 
waren  durch  Linien  abgetheüt  und  numerirt.  Die  aufgefunde- 
nen Theaterbillets  (ovpßolov,  tessera)  sind  von  Bronze  mit 
erhöhter  Schrift  oder  von  Elfenbein,  und  enthielten  den  Namen 
des  Dichters  und  der  aufzufahrenden  Stucke. 

d.  Die  Umschliessung  über  den  obersten  Sitzreihen,  von 
einer  Mauer  oder  bedeckten  Säulenhalle  gebildet.7)  So  erkennt 
man  die  Mauer  noch  an  der  Theaterruine  zu  Egesta8);  eine  Säu- 
lenhalle an  den  Ruinen  zu  Tyndaris  (Sicilien).9) 

e.  Zugänge:  zu  den  Sitzstufen  gelangte  mau  entweder 
durch  die  in  der  obern  Umschliessungsmauer  und  in  dem  Säu- 
lengange befindlichen  Thüren;  oder  man  ging  durch  die  Orehe- 


1)  Str.  16.  —  2)  Bekk.  An.  gr.  270,  21.  -  3)  Poll.  IV.  125.  Harpokr. 
u.  ßuid,  v.  *«r«ro/«i  —  4)  Vitruv.  V,  3  u.  7.  —  5)  Str.  IX,  6,  —  6) 
Str.  IX,  1.  —  7)  Apul.  Met  tu,  p.  49.  Bip.  Florid.  p.  141.  —  8)  Str.  VI, 
6.  —  9)  Str.  VI,  3.  Wies.  II,  6. 


Theatergebäude.  143 

stra  und  stieg  vermittelst  kleiner  Treppen1)  auf  den  untersten 
Umgang  (Diazoma).  Dergleichen  haben  sich  noch  am  Theater  zti 
Myra  (Lykien)2),  und  zu  Aizanis  (Phrygien)3)  erhalten.  Ein- 
gange vom  Bücken  des  Hügels  aus  (Vomitoria),  um  zu  den  Sit- 
zen zu  gelangen,  befinden  sich  nur  da,  wo  blos  der  untere  Theil 
des  Zuschauerraumes  aus  dem  Hügel  ausgearbeitet  war,  z.  B.  beim 
Theater  von  Egesta. 

Vitruv  spricht  von  Schallgefässen4)  (^slor),  zur  Verstär- 
kung der  Stimme  in  den  griechischen  Theatern  aufgestellt.  Man 
vennuthet,  dass  dieselben  in  besondern  Zellen  oder  Nischen  an- 
gebracht waren.  Chladni  hat  diese  Vorrichtungen  in  Abrede  ge- 
stellt5); doch  fanden  sich  dergleichen  in  den  Sitzstufen  der  Thea- 
terruinen zu  Skythopolis  (das  biblische  Beth-San  in  Samaria  an 
der  Grenze  von  Galiläa). 

Von  einer  Zeltbedeckung  (velarium)  des  dachlosen  Zu- 
schauerraumes ist  erst  nach  Chr.  unter  der  Herrschaft  der  Kö- 
mer  die  Rede.  Gegen  die  Sonne  soll  man  sich  durch  Hüte  (?t4- 
raaog)  mit  breiter  Krempe  geschützt  haben.6) 

B.  Orchestra.  a.  Der  Tanzplatz  für  den  Chor.  Im 
weitern  Sinne  umfasste  er  noch  die  Konistra  (oder  das  Hypo-i 
skenion  atif  beiden  Seiten  des  Vorsprungs  des  Logeions7),  und  war 
bis  an  die  Konistra  gedielt  und  von  den  Sitzreihen  durch  eine 
Mauer  getrennt.  Wo  die  Orchestra  noch  vorhanden,  beträgt  ihre 
Ausdehnung  V5  Ms  Vs  des  ganzen  Durchmessers  vom  Zuschauer- 
raum. Bei  dem  Theater  zu  Egesta  misst  sie  50,  bei  dem  zu 
Epidauros  etw#80,  zu  Syrakus  89,  zu  Myra  100  und  zu  Aizanis 
1 16  Puss.  Die  grosse  Ausdehnung  der  Orchestra  bei  den  beiden 
letztern  Theatern  aus  der  römischen  Kaiserzeit  hatte  wahrschein- 
lich ihren  Grund  in  der  vorherrschenden  Aufführung  balletärti- 
ger  Schauspiele,  welche,  bei  dem  halbbarbarischen  Kunstgeschmack 
der  Bömer,  besonders  in  der  Kaiserzeit,  die  dramatischen  Vor- 
stellungen zu  verdrängen  begannen. 

Die  Orchestra  ist  ein,  aus  demselben  Mittelpunkte,  wie  die 


1)  Poll.  IV,  127.  132.  Synes.  Aeg.  H.  p.  128.  —  2)  Str.  VH,  3.  —  3) 
Str.  IX,  5.  Wies.  I,  10.  —  4)  I,  1,  9.  h.  V,  5.  Plm.  N.  fi.  H,  51,  112. 
Böttig.  Opusc.  p.  227.  —  5)  Caecilk  H.  22.  —  6)  Suid.  r.  nix.  n.  4Q(txa>y. 
—  7)  Phet.  Lex.  v.  oQxyorpi.  Bekk.  Anecd.  p.  270?  21.  Vitr.  V,  8. 
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concentrischen  Sitzstufen  beschriebenes  reines  Kreisstück.  Bis 
jetzt  hat  man  noch  keine  Orchestra  von  der  Form,  wie  sie  Vi- 
truv  aus  drei  Mittelpunkten  construirt  *) ,  aufgefunden.  Bei  dem 
Theater  zu  Delos  nähert  sie  sich  am  meisten  dem  vollen  Kreise, 
und  ist  also  am  zweckmässigsten  für  die  dort  vorzugsweise  auf- 
geführten Festtänze,  insbesondere  für  den  Beigen-  oder  Bundtanz, 
eingerichtet.  Auch  fand  man  die  Orchestra  zu  Delos  mit  einer 
Mosaikpflasterung  ausgelegt,  wogegen  sonst,  während  der  Vorstel- 
lung eines  Schauspiels,  die  Orchestra,  wie  schon  bemerkt,  mit 
einem  Bretterboden  belegt  wurde,  worauf  Linien  gezogen  waren, 
um  den  Choreuten,  oder  Chortänzern,  ihre  bestimmte  Stellung  zu 
bezeichnen. 

b.  Die  Thymele  (Dionysos- Altar,  von  *vcu,  opfern,  Opfer- 
tisch). Das  Etym.  Magn.2)  erklärt  das  Wort:  %Qandlp  iyv,  ig? 
tjq  koTCüzeg  ydov.  „Ein  Tisch,  an  dem  sie  stehend  sangen." 
Die  Thymele  stand  im  Mittelpunkte,  woraus  die  Begrenzung  der 
Orchestra  und  alle  concentrischen  Sitzreihen  des  Zuschauerrau- 
mes beschrieben  sind.  Hiernach  musste  sie  der  Bühne  naher 
stehen,  als  der  untersten  Sitzreihe.  Die  Thymele  war  von  Bret- 
tern, bildete  ein  auf  Stufen  erhöhtes  Viereck,  worauf  der  Chor- 
führer, zuweilen  auch  die  Flötenbläser  und  Bhabdophocen  (Stab- 
träger,  Theaterpolizei),  standen.3)  Die  Flötenbläser,  den  Augen 
der  Zuschauer  entzogen,  hatten  ihren  Standort  hinter  der  Thy- 
mele4), vor  dem  Logeion  (dem  Sprechplatz  der  Schauspieler),  wo 
auch  der  Souffleur,  oder  richtiger  Tactangeber,  vnoßolevg*)  sich 
aufhielt.  Bernhardy  erklärt  die  Annahme  eines*K)lchen  Einhel- 
fers  oder  Hypoboleus  für  „grundlos,"  ohne  einen  Grund  anzuge- 
ben.6) Erst  S.  112  will  Bernhardy,  in  der  beregten  Stelle  aus 
Plutarch,  unter  dem  Namen  Hypoboleus  den  Phonasken  verstan- 
den haben,  wie  z.  B.  C.  Gracchus  einen  hatte,  der  ihn  durch  den 
Ton  seines  Instrumentes  an  Mässigung  erinnerte,  ihm  Tact  und 
Maass  angab.  Für  etwas  Anderes  hat,  unseres  Wissens,  den  Hy- 
poboleus auch  vor  Bernhardy  Niemand  gehalten.  Bode  z.  B.,  der 
den  Hypoboleus  mit  dem  Monitor  der  Bömer  vergleicht7),  von 


1)  Str.  Vm,  3.  —  2)  458,  30.  —  3)  Schol.  Arist.  Pax.  735.  —  4) 
Athen.  XIV.  p.  631  F.  —  5)  Phrt.  reip.  ger.  praec.  17,  p.  813  E,  —  6) 
Grundr.  d.  gr.  Lit.  II,  2.  S.  88.  —  7)  161  Not.  6.  Meineke,  Com.  misc.  p,  42. 
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welchem  Jedermann  weiss,  dass  er  vorzugsweise  den  Wechsel  der 
Tonarten  und  Modulationen  dem  Schauspieler  bezeichnete. 

Wir  erwähnen  hier  noch  der  Charonischen  Stiege  (x<*Q<*- 
vioi  oder  %<xQwveioi  xklficcxeg),  auf  welcher  die  Schatten  der 
Todten  auf-  und  niederstiegen ') :  Strack  nimmt  für  die  Geister- 
Treppe  den  Platz  als  den  passendsten  an,  welcher  sich  in  der 
Mitte  des  die  Orchestra  begrenzenden  Umgangs  (Perizoma)  unter 
der  Treppe  befand,  die  zu  diesem  und  den  Sitzstufen  hinauf- 
fährte.*) 

c.  Parodoi.  Die  Eingänge  in  die  Orchestra.  Diesel- 
ben befanden  sich  an  den  beiden  Seiten  zwischen  dem  Zwischen- 
räume und  dem  Skenengebäude.3)  Sie  wurden  noch  deutlich  an 
den  Theatern  zu  Egesta,  zu  Syrakus,  zu  Myra,  zu  Patara,  Melos, 
Knidos  und  Aizanis  wahrgenommen,  wo  sie  eine  Breite  von  6, 
8,  13,  15  bis  18  Fuss  haben.  Diese  Breite  ist  so  bedeutend,  dass 
man  mit  Pferden  und  Wagen  bequem  durchkommen  konnte. 
Ein  solches  Portal  bestand  bei  den  griechischen  Theatern  blos 
aus  ein  Paar  Pfeilern  mit  darüber  gelegtem  Sturze.  Nahm  der 
Chor  den  Weg  zur  Orchestra  aus  dem  Skenengebäude,  gelangte 
er  in  dieselbe  durch  besondere  Thüren,  wie  man  noch  in  den 
Theater-Ruinen  zu  Milet  und  zu  Nikea  erkennen  kann. 

Bei  verschiedenen  Theater-Ruinen  finden  sich  in  der  Orche- 
stra Wasserkanäle,  durch  welche  Wasser  von  den  Höhen  hin- 
eingeleitet werden  konnte,  um  es  zur  Erfrischung  der  Zuschauer 
springen  zu  lassen.  Noch  jetzt  sprudelt  in  der  Orchestra  des  Thea- 
ters zu  Megalopolis  eine  Quelle  hervor.4) 

C.  Das  Skenengebäude.  Die  Bühne.  Diese  ist  bei 
sämmtlichen  Ueberresten  am  wenigsten  erhalten;  am  besten  noch 
beim  Theater  zu  Aizanis.  Sie  bildet  ein  vollständiges,  aus  meh- 
reren Geschossen  (Episkenien)  bestehendes  Gebäude,  dessen  Länge 
etwas  mehr  als  der  Durchmesser  der  Orchestra  beträgt,  so  dass 
die  Zuschauer  die  Aussicht  auf  die  hinter  der  Scene  liegende  Ge- 
gend hatten.    Die  Theile  desselben  waren: 

a.  Die  Skene  (oxrjvrj):  die  Skenenmauer;  die  hinterste 
Bühnenwand,  welche  bedeckt  war.    Für  die  Tragödie  stellte 


1)  PolL  IV,  132.  —  2)  Vgl.  Herrn.  Opusc.  VI.  p.  133.  —  3)  Poll.  IV, 
123.  —  4)  Str.  S.  4. 
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dieser  feste  Hintergrand  den  Palast  des  Königs  vor,  mit  einer 
Thür  in  der  Mitte,  die  königliche  genannt,  weil  ans  ihr  in  der 
Kegel  der  König  und  der  Protagonist  trat  Sie  hatte  rechts  und 
links  eine  Nebenthür  für  die  andern  Schauspieler.  Die 
Skene  hatte  wenigstens  zwei  Geschosse  und  auf  dem  platten  Dache 
noch  eine  altarförmige  Erhöhung  zum  Beobachten  ferner  Ge- 
genstände, der  Altan  hiess  dtoreyia.  *)  Auf  dieser  beobachtet  An- 
tigene das  Heer  in  den  Phönissen  des  Euripides.  Ein  Phrykto- 
rion  ((pQvxTcoQiov)  auf  dem  Dache,  ein  erhobener  Ort  für  den 
Feuerzeichen-Wächter,  ist  im  Anfange  des  Agamemnon  von  Aeschy- 
los  erwähnt.  Manchmal  wird  auch  „Skene"  in  weiterem  Sinne  ge- 
nommen, wo  es  das  ganze  Bühnengebäude  bedeutet.  „See na  dieta 
eo  quod  in  speciem  domus  erat  construeta."2)  „Skene  hiess  sie,  weil 
sie  in  Form  eines  Hauses  sich  darstellt."  In  engerer  eigentlicher  Be- 
deutung ist  es  eben  nur  die  hintere  Bühnenwand.  Vor  dieser  lag: 

b.  Das  Proskenion:  die  Vorbühne3),  von  welcher  die 
Skene  durch  den  Vorhang  {Ttaqanhao^a^  aHaid,  aulaeum)  ge- 
trennt war4),  so  dass  nur  die  Skene  vor  dem  Anfange  des  Spiels 
den  Zuschauern  verborgen  blieb.  Beim  Beginn  des  Spiels  sank 
der  Vorhang  durch  eine  Ritze  nieder,  und  hob  sich  wieder  beim 
Schluss.  Das  Proskenion  diente  in  der  Begel  zur  Aufhahme  des 
Königsgefolges,  und  für  den  Chor,  wenn  er  sich  an  der  Handlung 
zu  betheiligen  hatte,  wo  er  sich  dann  rechts  und  links  aufstellte. 

c.  Paraskenien:  die  hervortretenden,  rechtwinkelig  nach 
dem  Zuschauer  hin  auslaufenden  Seitenflügel  des  Skenenge- 
bäudes. 5)  Die  Paraskenien  bildeten  Bäume,  welche  zum  Aufent- 
halte der  Schauspieler  und  zur  Aufbewahrung  der  Costüme,  Mas- 
ken und  Maschinen  dienten.  Diese  beiden  Palastflügel,  deren 
verbindende  Hinterwand  (Skene)  mit  den  drei  Thüren,  wie  oben 
angegeben,  den  Palast  vorstellten,  hatten  jedenfalls  jede  eine  Sei» 
tenthür,  und  stellten  in  der  Begel  die  Gastwohnungen  vor.  Sie 
entsprechen  unsern,  bis  an  die  Bampe  vortretenden  Seitencou- 
lissen. 


1)  PoU.  IV,  129.  —  2)  Isid.  Origg.  XVHI,  43.  —  3)  Vitr.  V.  8.  Serv. 
z.  Virg.  Georg.  II,  381.  —  4)  PoU.  IV,  122.  Bekk.  Anecd.  gr.  p.  463,  4. 
—  5)  Said,  v.  nuqaoxnvia.  Phot.  Lex.  p.  389.  Demosth.  c.  Mid.  7.  p.  54. 
Meier. 
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d.  Hyposkenion  (v7toaxt}viov):  Unterbühne.  So  hiess 
der  hohle  Baum  unter  dem  Proskenion,  wo  die  Versenkungen  un- 
serer Theater  angebracht  sind.  Der  Baum  unter  dem  Logeion 
(Sprechort  der  Schauspieler)  gehörte  mit  zum  Hyposkenion.  Fer- 
ner wurde  auch  die  Mauer  oder  Wand  so  bezeichnet,  welche  die- 
sen untern  Skenenraum  gegen  die  Orchestra  abschloss l),  und  mit 
Säulen  und  Bildnissen  geschmückt  war:  „Das  mit  Säulen  und 
Bildsäulen  gegen  den  Zuschauerraum  hin  geschmückte  Hyposkenion 
lag  unter  dem  Logeion14  (rb  de  vnoexrjviov  xiooi  xai  äyalftctTioig 
ixexoofirjTO  Ttqbg  zb  d-satqov  zezQafiivoig  web  zb  koyeiov  xelfiie- 
vov)*)  Groddeck3)  und  J.  G.  Sommerbrodt4)  bezeichnen  andere  Büh- 
nenorte als  Hyposkenion.  Die  angeführte  Erklärung  aus  Poll.  wi- 
derspricht aber  Beiden.  Auch  fand  sich  Sommerbrodt  genöthigt 
Proskenion  für  Hyposkenion  dem  Grammatiker  aufzudrängen. 

e.  Logeion  (Xoyelov,  auch  oxQißag).6)  Sprechbühne  der 
Schauspieler.  „Der  Standort  auf  der  Skene,  wo  die  Schauspieler 
sprechen"  {Xoyuov  6  zfjg  axrjvrjg  zqtvoq  ev  $  ci  vrtoKQizai  X4- 
yovoC)*)  Dieser  Sprechplatz  bildete  einen  spitzen  Winkel  nach 
der  Thymele  zu,  und  hatte  im  Yerhältniss  zur  Länge  eine  ge- 
ringe Tiefe.  Die  Höhe  bestimmt  Vitruv  zu  10 — 12  Puss.  Wie 
schon  erwähnt,  stieg  der  Chor  zuweilen  aufs  Logeion,  und  zwar 
mittelst  angerollter  oder  angeschobener  kleiner  Treppen.  Aus 
dem  Baum  hinter  der  Skene  (hintere  Bühnenwand),  den  die  Bö- 
mer  postscenium  nannten,  gelangte  man  aufs  Logeion  durch  die 
schon  angegebenen  drei  Palastthüren  (in  der  Skenen-  oder  hin- 
tern Bühnenwand);  von  den  Paraskenien  durch  die  daselbst  an- 
gebrachten Seitenthüren. 

Links  und  rechts  wurde  von  den  Sitzreihen  oder  Zuschauern 
aus  angenommen.  Wer  links  eintrat  kam  aus  der  Ferne  oder 
Fremde;  der  rechts  vom  Zuschauer  Eintretende  aus  der  Stadt 
oder  vom  Hafen;  mochten  nun  die  Eintretenden  durch  die  Sei- 
tenthüren, welche  in  der  Hinterwand  die  „königliche  Thür"  in 
der  Mitte  hatten  (durch  die  avw  rtdQodoi);  oder  durch  die  Haupt- 
eingänge in  der  Orchestra  (xdzw  tmxqoöoi)  eintreten. 

1)  Vgl.  F.  W.Richter,  dieAltgr.  Trag.  u.  dasAltgr.Theaterwes.etc.  1856. 
8.  IB.  —  2)  Poll.  IV,  125.  —  3)  in  F.  A.  WolTs  Litt.  Anal.  T.  TL  p.  125. 
—  4)  Rer.  Seenicar.  Cap.  selecta  1835.  c.  H,  7.  —  5)  Plat.  symp.  194  B. 
Hesych.  ed.  Said.  s.  v.  —  6)  Hesych.  I,  5. 
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Mittelst  einer  besondern  Maschine  Ekkyklema,  auch  eio- 
Tcvxlijfia  oder  igolotga  genannt,  in  Form  einer  bretternen  Fläche, 
wurden  Ermordete,  Verwundete  u.  dgl.  in  das  Proskenion,  durch 
die  mittlere  der  drei  Thüren  in  der  Hinterwand,  hereingeschoben. l) 
Beispiele  des  Ekkyklems  in  den  Tragödien  sind:  Aeschyl.  Choe- 
phor.  982.  Agam.  1345.  SophokL  Elektr.  1466.  Antigon.  1294. 
Aj.  344  ff.  Eurip.  Herc.  for.  1030.  Hippol.  818;  in  Komödien: 
Arist.  Ach.  408.  Therm.  96.  Nub.  233.  Eq.  1151. 

Das  Enkyklema  war  ein  auf  Bädern  laufendes  Gerüste, 
eine  Art  Rollmaschine,  mit  einem  Fussboden  oben,  worauf  ein 
Sessel  zu  stehen  pflegte.  Es  diente  dazu  das  im  Innern  der 
Wohnungen  Vorfallende  vor  die  Augen  der  Zuschauer  zu  bringen. 
Dasselbe  wurde  vorzugsweise  in  der  Komödie  angewendet.2) 

Vor  den  Seitenthüren  der  Hinterbühnenwand  (Skene)  standen 
die  Periaktoi  (ftsQiaxzoi  s.  prjxavat),  grosse  prismatische,  in 
Zapfen  bewegliche  Drehmaschinen8),  welche  die  Stelle  unse- 
rer Coulissen  vertraten.  Durch  das  Umdrehen  und  Hervorkehren 
ihrer  prismatischen,  drei  verschiedene  Veduten  darbietenden  Flächen, 
wurde  Decorations-  und  Scenenwechsel  bewerkstelligt.  Die  vor- 
zugsweise so  genannte  Maschine  (jirftavrj)  diente  zu  Götter- 
Erscheinungen  (Deus  ex  machina).  Oberhalb  der  zwei  Nebenthüren 
in  der  Hinterwand  befanden  sich  nämlich  zwei  Schwebema- 
schinen, von  denen  die  zur  Linken  Götter-  und  Halbgötter  er- 
scheinen Hessen.  Eine  ähnliche  grosse  Schwebemaschine,  Theologeion 
(&eoloyeiov)  genannt4),  war  über  der  Nebenthür  rechts  wirkend, 
um  Göttergruppen  zur  Schau  zu  bringen,  wie  z.  B.  in  der  „Psy- 
chostasie"  (Seelenwägung)  des  Aeschylos:  eine  Scene,  welche  im 
Himmel  spielte,  wo  Zeus  in  Gegenwart  der  Thetis  und  der  Eos 
die  Seelen  des  Achilleus  und  des  Memnon  gegeneinander  abwog.6) 
Um  diese  schwebende  Bühne,  behufs  Göttererscheinungen,  vor  die 
Augen  zu  stellen,  musste  die  Skenenwand  des  zweiten  Geschos- 
ses des  Hauptgebäudes  (das  die  Skenenmauer  oder  hintere  Büh- 
nenwand vorstellte)  verschoben  werden.  Für  eine  solche  beweg- 
liche (obere)  Skenenwand  dient  als  Hauptbeleg  eine  Stelle  bei 


1)  PoU.  IV,  128.  Hesych.  V.  —  2)  Schneider  att.  Theater*.  116.  —  3) 
Poü.  IV,  126.  Vitr.  V,  7.  —  4)  PoU  IV,  130.  Phot.  Lex.  p.  597,  14.  — 
5)  Plut.  d.  and.  poet.  II,  p.  17A. 
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Sarins  *)*  wo  von  einer  scena  ductilis  oder  verschiebbaren  Skene 
ausdrücklich  die  Bede  ist.  Hierher  gehört  noch  eine  Maschine 
Hemikyklion  (f]iiixvxXiov\  mittelst  welcher,  nach  Beseitigung 
der  (verschiebbaren,  oberen)  Hinterwand,  eine  blendenartig  gemalte 
Wand  zum  Vorscheine  kam,  welche  entfernte  Gegenstände  (Stadt, 
Hafen  u.  dgl.  perspectivisch  darstellte.2)  Derlei  Fernsich- 
ten hat  schon  der  berühmte  Skenenmaler  Agatharchos,  Zeitge- 
nosse von  Aeschylos,  verfertigt.  Derselbe  hat  auch  ein  Werk  über 
Decorationsmalerei  geschrieben,  worin  er  die  Gesetze  der  Perspec- 
tive darlegte.8)  Nach  ihm  beschäftigten  sich  mit  der  Theorie  der 
Bühnenperspective  die  beiden  grossen  Philosophen  Demokritos  und 
Anaxagoras  (um  Ol.  80).  Dem  Aristoteles4)  zufolge  soll  aber 
erst  Sophokles  die  Skenographie  (Bühnenmalerei)  eingeführt,  oder 
vielmehr  durch  seine  Tragödien  zu  entschiedener  praktischer  An- 
wendung gebracht  haben.  Als  den  ausgezeichnetsten  Meister  in 
dieser  Kunst  nennt  Plutarch5)  den  Apollodoros. 

Plug-  und  Hebemaschinen  (auaQr}fia)  wurden  benutzt, 
wenn  Jemand  von  der  Erde  in  den  Himmel  sollte  versetzt  wer- 
den. Man  bediente  sich  dazu  des  Erahne s  (yigavog\  eines  Seiles 
mit  Haken8),  welcher  in  den  Gurt  des  Schauspielers  eingehakt 
wurde,  diesen  in  die  Höhe  zog  und  entfBhrte.  Wie  den  Belloro- 
phon  des  Euripides  z.  B.  Oder  wie  Eos,  in  Aeschylos'  erwähnter 
Psychostasie,  den  Leichnam  ihres  Sohnes  Memnon  dem  Achilleus 
entreisst,  und  ihn  in  ihrem  Schoosse  durch  die  Luft  davonträgt. 

Als  Blitz-  und  Donnermaschinen  (Kegawoanoueiov), 
von  Poll.7)  eine  obere  Drehmaschine  genannt  (7teQiaxTog  vxfnjlrj) 
und  Bronteion  (ßQovteiov)  brauchte  man  Schläuche  mit  Steinen 
angefüllt,  die  in  eherne  Kessel  geschüttet  wurden.  In  Aeschyl. 
Prometheus  z.  B.  1081  f.  Soph.  Oed.  CoL  1456.  1462  ff. 

Anapiesmata  (Druckhebel)  waren  Vorrichtungen  zu  Ver- 
senkungen und  Erscheinungen  aus  der  Tiefe,  die  auf  der  Bühne, 
besonders  aber  bei  der  Charonischen  Stiege  zu  Geistererscheinungen 
in  Anwendung  kamen.    Um  Meereswellen  vorzustellen,  bediente 


1)  Virg.  Georg,  m,  29.  —  2)  Poü.  IV,  131.  —  3)  Vitr.  praef.  u.  libr. 
VII,  2.  —  4)  Poet.  IV,  6.  —  5)  De  glor.  Athen,  n,  p.  346  A.  —  6)  Poll. 
IV,  130.  Bek.  An.  gr.  232,  5.  —  7)  IV,  301. 
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man  sich  einer  Art  grosser  Binde,  Strophion  (orQoyiov)  ge- 
nannt. — 

Nun  können  wir  uns  wieder  nach  Frof.  Vischer's  Dionysos- 
Theater  umschauen,  das  der  Preussische  Hofbaurath,  Herr  Strack, 
aus  der  Tiefe  eines  berghohen  Schuttes,  den  Jahrhunderte  aufge- 
thurmt,  wie  einen  Schatz  gehoben,  und  der  Wissenschaft  wieder 
geschenkt  hat.  Sehen  wir  zu,  wie  viel  von  all  den  schönen  Sa- 
chen, die  wir  eben  gemustert,  sich  in  dem  auferstandenen  Dionysos- 
Theater  zu  Athen  thatsächlich  nachweisen  lässt. 

Das  Theater  lag  am  östlichen  Ende  der  Südseite  der  Burg, 
so  dass  der  Felsenabhang  benutzt  war,  um  die  concentrisch  auf- 
steigenden Sitzreihen,  in  der  Mitte,  zu  tragen.  Die  beiden  Seiten 
des  Halbkreises  sind  von  künstlichen  Substructionen  gestützt.  Ueber 
demselben  befindet  sich  die  Höhle  oder  Grotte  mit  dem  jetzt  zer- 
trümmerten Choragischen  Monument  des  Thrasyllos,  das,  in 
der  christlichen  Zeit,  in  das  Kirchlein  der  Panagia  Spiliotissa 
umgewandelt  worden.  Noch  höher  stehen  zwei  Säulen,  welche 
einst  Dreifusse  trugen,  die  in  theatralischen  Wettkämpfen  gewon- 
nen waren,  und  über  diesen  steigt  die  Mauer  der  Burg  empor, 
die  einst  Eimon  gebaut  hatte.  Ueber  der  Mauer,  doch  etwas 
westlicher,  als  das  Theater,  erheben  sich  die  glänzenden  Marmor- 
säulen des  Parthenon.  Die  concentrischen  Sitzstufen  sind,  der 
Mehrzahl  nach,  nicht  in  den  lebendigen  Felsen  gehauen,  wie  z.  B. 
im  Theater  zu  Aigos  und  Chäronea.  Der  grösste  Theil  derselben 
ist  vielmehr  aus  besondern  Steinen  gearbeitet,  die  auf  künstlichen 
Substructionen  ruhen.  Daher  erklärt  es  sich,  wie  der  grösste  Theil 
der  Sitze  verschwunden  ist  (S.  8.).  Das  Material  der  Sitze  be- 
steht aus  piräischem  Kalkstein.  Erhalten  sind  von  den  Sitzreihen 
nur  die  zunächst  um  die  Orchestra  sich  erhebenden.  Auf  der 
östlichen  Seite  zeigt  sich  die  Zerstörung  so  gross,  dass  nicht  ein- 
mal zwei  Sitzreihen  vollständig  erhalten  sind.  Nach  Strack' s  Be- 
rechnung wären  etwa  100  Stufen  anzunehmen  von  der  Orchestra 
bis  zum  obersten  Umfange. 

Der  Kreisabschnitt  der  Cavea  (xolkov)  geht  etwas  über  den 
Halbkreis  hinaus.  Von  einem  breitern  Umgange  (didt^wpa, 
praecinctio) ,  wie  sonst  jedes  grössere  Theater  wenigstens  einen 
hatte,  sind  bis  jetzt  (Januar  —  April  1863)  keine  Spuren  gefun- 
den worden.    Wahrscheinlich  weil  eben  da,  wo  der  Umgang  war, 
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die  ganze  Steinbekleidung  verschwunden  ist.  Nach  der  Münze 
(des  Payne-Knight)  gab  es  nur  einen  solchen  Umgang. 

Die  keilförmige  Eintheilung  (xegxldeg,  cunei)  ist  dagegen 
vollständig  dargelegt.  Solcher  keilförmigen  Abschnitte  hat  das 
Athenische  Theater  XHI,  und  der  radienförmig  aufsteigenden 
Treppen,  welche  den  Zuschauerraum  in  diese  Keile  zerschneiden, 
zeigt  das  Theater  XIV.  Die  Höhe  der  einzelnen  Sitzstufen 
betrügt  0,345  Meter;  ihre  horizontale  Tiefe  0,782  M.  Der  vor- 
dere Theil  (zum  Sitzen) :  0,332  M. ;  der  hintere  Theil,  etwas  ver- 
tieft, für  die  Füsse  der  auf  der  nächsten  höhern  Stufe  sitzenden 
Personen:  0,45  M.  Die  beiden  untern  Stufen  sind  von  grösserer 
Dimension,  weil  dort  Thronsessel  aufgestellt  waren.  Die  unterste 
Stufe  mass  in  der  ganzen  Tiefe  2,05  M.  Noch  stehen,  von  der 
westlichen  Ecke  an,  39  Thronsessel  an  ihren  Plätzen  (S.  12.); 
sämmtlich  aus  penthelischem  Marmor  gefertigt.  Der  am  meisten 
vortretende  Thron  war  der  für  den  Dionysospriester  (Priester 
des  Eleutherischen  Dionysos)  bestimmte  Sessel. 

Die  Breite  der  Treppen  beträgt  0,70  Met.  Auf  jede  Sitz- 
stufe kommt  eine  Treppenstufe ;  nicht,  wie  bei  den  meisten  andern 
Theatern,  zwei  Treppenstufen.  Die  Höhe  der  Treppenstufen: 
0,22  Met. 

Jeder  Keil  misst  unten  in  der  Breite  3,25  Met. 

Der  Thron  des  Dionysospriesters  ist  mit  Beliefs  geziert,  die 
auf  den  Cultus  des  Gottes  Bezug  haben.  Die  andern  Throne  sind 
unverziert  und  einfach.  An  der  einen  Seite  des  Dionysospriester- 
Thrones  stehen  zwei  Satyrn,  die  eine  mächtige  Traube  tragen. 
Auf  der  Vorderseite  des  Sessels,  unter  dem  Sitz,  erblickt  man 
asiatisch  gekleidete  Männer  im  Kampfe  mit  phantastischen  Thie- 
ren.  Sämmüiche  Throne  tragen  an  ihrer  Vorderseite  unter  dem 
Sitze  die  Bezeichnung  der  Personen,  welche  hier  ihre  Plätze  hat- 
ten. Beispielweise  wollen  wir  einige  auswählen  und  mittheilen, 
beginnend  von  dem  an  der  äussersten  Westecke  der  Cavea  liegen- 
den Keil  I.  Als  Erster  an  dieser  Ecke,  also  auf  der  äussersten 
Rechten,  sass: 

1)  Der  Priester  der  Demeter  undPherrephatta  (Pro- 
serpina) (Sitz  des  cl£Q€(og  JrjurjTQog  xcu  06QQ£<pccTT7]g).  Folgen 
acht  Sessel  für  Priester  verschiedener  Gottheiten  bis  No.  10. 
Der  zehnte  Thronsessel  war  dem  Phädynten  (Beinhalter  der 
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Gold-  und  Elfenbeinbilder)  des  Olympischen  Zeus  in  der 
Stadt  bestimmt  (qxxidvvtov  Jthq  'OXvfiniov  iv  aavei.)  Diesem 
schliesst  sich  wieder  eine  Reihe  von  Priestersesseln  an.  No.  24. 
Keil  Y.  steht  der  Thronsessel  des  Priesters  des  singenden 
Dionysos  aus  dem  Geschlechte  der  Euniden;  dem  Ge- 
schlechte der  Kitharoden,  welche  bei  religiösen  Anlässen  ihre 
Kunst  zu  üben  hatten  (IsQiwq  MaXnofievov  Jiovvoov  i£  Ev- 
vudwv).  No.  31.  Keil  VI.  hatte  der  Hierophant  von  Eleusis 
seinen  Thron  (IeQoqxxvrov).  Im  Keil  VII.  der  Bühne  gegenüber 
entsprechend  der  mittlem  Hofloge  jetziger  Hoftheater,  thronten 
von  No.  32  bis  36  folgende  priesterliche  Hochwürdner: 

32)  Der  Priester  des  Olympischen  Zeus  (Uqimg  Jiog 
*OXv(iniov). 

33)  Der  vomPythischen  Orakel  ernannte  Ausleger 
(nvd-oxQrjOTov  ^E^rjytjzov). 

34)  Genau  in  der  Mitte  des  untern  Bogens  der  Oavea  sass 
der  Priester  des  Eleutherischen  Dionysos;  ragte  der 
Thronsessel  des  'Iegiiog  Jcovvoov  'Ekev&eQ&og,  des  eigentlichen 
Tempelpriesters  also  des  Gottes,  dem  das  Theater  geweiht  war. 

35)  Thron  des  Priesters  des  Zeus  Polieus  (IeQ.  Jiog 
üolutog,  Stadtschirmers). 

36)  Des  Opfergiessers  (Qvrixoov). 

Bis  zum  VII.  Keile  stehen  alle  Throne  unverrückt  an  ihrem 
Platze.  Von  hier  an,  nach  dem  östlichen  Halbbogen  der  Cavea 
hin,  fehlen  17  Thronsessel,  und  die  14  vorhandenen  sind  meist 
nicht  mehr  an  ihrer  ursprünglichen  Stelle.  No.  38.  bezeichnet 
den  Thronsessel  des  Priesters  und  Erzpriesters  des  Cä- 
sar Augustus  (Isq.  xal  <xQ%ieQE(og  2sßaarov  Kccioagog). 
No.  39.  Des  Priesters  des  Eleutherischen  Hadrianus 
(Aöq.  'Elev&eQauog).  No.  46.  Des  Kriegsobersten  (noke- 
(kxqxov).  Ecksitz  Keil  IX.  Der  Sessel  steht  aber  nach  Prof. 
Yischer  nicht  an  seinem  Ort;  er  gehört  in  die  Mitte  des  Keils 
No.  44.  Hier  folgen  die  Sitze  der  gesetzgebenden  Körperschaft, 
der  Thesmotheten.  Es  sind  jedoch  nur  4  Ton  6  Sesseln  voi^- 
handen.  Keil  X.  Am  Eckplatze  in  dieser  Kerkis  stand  der  Thron 
des  heiligen  Herolds  (I6qoxtjqvxoq).  Neben  dem  Polemar- 
chen  (44)  sassen,  ihm  zur  Linken,  die  beiden  andern  Thesmotheten 
(45  und  46);  mit  den  vier  genannten  also  7  von  den  9  Archon- 
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ten  in  ihrer  Rangordnung  nebeneinander.  Sollten  nun,  fragt  Prof. 
Vischer  (S.  40.),  nicht  auch  die  beiden  ersten:  der  Archon  xcrc' 
egoxijv  (Bponymos)  und  der  Archon  König  (Aq%.  ßaoilevg)  in 
der  gleichen  Reihenfolge  gesessen  haben?  Neben  dem  Polemar- 
chen  (No.  44.)  nämlich  waren  gerade  noch  zwei  Plätze,  ihm  zur 
Hechten,  leer  (No.  43  und  42.  Keil  IX).  So  hätten  wir  das 
ganze  Archonten-Gollegium  beisammen,  nach  links  Jhin,  ostwärts 
geordnet,  im  IX.  Keil:  42.  Archon  Eponymos.  43.  Archon 
Basileus.  44.  Polemarchos.  45 — 50.  Thesmotheten.  51. 
Der  h.  Herold. 

Die  meisten  Inschriften  gehören  der  römischen  Kaiser- 
zeit an.  Die  ältesten  Inschriften  datiren  vielleicht  noch  aus  der 
makedonischen  Zeit  (S.  44  ff.). 

In  jedem  der  XII  Keile,  wie  Prof.  Vischer  meint  (S.  64), 
mochte  eine  Bildsäule  Kaiser  Hadrians  stehen,  nach  Beschluss 
der  Käthe  und  des  Volkes  von  je  einer  der  zwölf  Phylen  auf- 
gestellt (Philostor.  III.  S.  565.  Arch.  Ephim.  S.  181);  wahrschein- 
lich bei  Gelegenheit,  wo  Hadrian,  nach  Vollendung  des  Olym- 
peions,  in  Athenischem  Costüm  mit  grossem  Glänze  die  Dionysien 
leitete  (Dio  Gass.  oder  sein  Epitomator  Xiphilinos  LX1X,  16). 
Nur  Keil  VII  macht  eine  Ausnahme,  wo  die  Statue  den  Hadrian 
nicht  als  Kaiser  darstellt,  sondern  als  römischen  Gonsul  und 
Athenischen  Archon.  Diese  noch  vorhandene  Statue  trägt  eine 
lateinische  Inschrift,  und  wurde  ihm  wahrscheinlich  im  Jahre 
seines  Archonats  (112  nach  Chr.)  errichtet. 

Vor  der  untersten  Stufe,  auf  der  die  Throne  stehen,  läuft 
rings  herum  eine  Balustrade,  aus  sehr  dicken  und  ungefähr 
einen  Meter  hohen  Marmorplatten,  welche  oben  mit  eisernen  Klam- 
mern zusammengehalten  sind.  Diese  Schranke,  ein  Zusatz  aus 
der  römischen  Zeit,  war  noth wendig  geworden,  als,  neben  friedli- 
chen Chortänzen,  in  der Orchestra  blutige  Gladiatorenkämpfe 
gegeben  wurden.  Sie  ist  fast  vollständig  erhalten  (S.  67).  Eine 
Wasserleitung,  aus  piräischem  Stein,  läuft  in  einer  Breite  von 
0,90  M.,  unter  den  Platten  der  ersten  Stufen,  um  die  Orchestra: 
sie  war  zur  Ableitung  des  in  der  Gavea  sich  sammelnden  fiegen- 
wassers  bestimmt. 

Die  Orchestra  ist  im  Süden  von  der  Vorbühne  (Proske- 
nion)  begrenzt.    Die  Entfernung  der  Orchestra,  gemessen  von  der 
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Balustrade  bis  zu  der  ersten  Proskenions-Mauer,  die  sie  gegen 
die  Bühne  abschliesst,  beträgt  17,96  M.  Der  Boden  ist  mit  grossen 
viereckigen  Platten  hymettischen  Marmors  belegt;  eine  Arbeit 
aus  der  Komischen  Zeit.  Der  Standort  der  Thymel  e,  die  in  der 
Kömischen  Zeit  zu  einer  kleinen  Säule  einschrumpfte  (Ruspulos. 
Arch.  Ephim.  S.  132),  ist  mit  Bhomboiden-Platten  belegt.  Jene 
als  erste  ProskenionehMauer  bezeichnete  Quermauer  ist  die  Vor- 
derseite eines  Proskenions  oder  einer  Bühne,  welche  3,20  Met. 
Tiefe  hat,  und  sich  etwa  1,40  Met.  über  den  Boden  der  Orche- 
stra  erhebt.  Ungefähr  in  der  Mitte  ihrer  südlichen  Begrenzung 
fahrt  aus  der  Orchestra  eine  sehr  schlecht  gebaute  Treppe  von  5 
Stufen  auf  das  Proskenion.  Von  diesem  ist  nur  die  westliche 
Hälfte  erhalten.  Der  Bau  ist  schlecht;  die  Vorderseite  gegen  die 
Orchestra  mit  Hochreliefs  von  guter  Arbeit  römischer  Zeit  ver- 
ziert, Bakchische  Scenen  vorstellend;  die  Figuren,  in  4  Gruppen 
gesondert,  haben  eine  Höhe  von  1  M.,  die  Köpfe  fehlen,  üeber 
die  Erbauung  dieser  Vorbühne  (Proskenion  und  Logeion)  giebt 
folgende,  in  der  schlechtesten  Schrift  später  Zeit  an  der  obersten 
Stufe  der  Treppe  angebrachte  Inschrift  in  zwei  Hexametern 
Nachricht: 

Zo\  rode  xaXov  ftrct/le,  (piXogyu,  ßripa  ^stjtqov 
4>  a  CSq  og  ZmtXov  ßioöaroQOS  *Jtr&t&oe  ag£<fc. 

,, Diese  Bühne,  die  schöne,  hat,  schwärmender  Gott,  dir  errichtet 
Phädros,  Zoilos  Sohn,  des  gesegneten  Attica's  Archon". 

Diese  Inschrift,  sagt  Prof.  Vischer  (S.  70.),  ist  nicht  vor  das  3. 
Jahrh.  nach  Chr.  zu  setzen. 

Etwa  6  Met.  südlicher  gelegen,  steht  eine  zweite  Mauer, 
welche  unser  Führer  als  den  wahrscheinlichen  Platz  des  Ursprung* 
liehen  Logeions  bezeichnet.  An  beiden  Seiten  springt  diese 
Mauer,  in  rechten  Winkeln,  um  1,22  Met.  vor,  und  bildet  zwei 
Flügel,  an  denen  man  Spuren  von  je  6  Säulen  bemerkt.  Hinter 
dieser  Mauer  befinden  sich,  noch  südlicher  gelegen,  drei  Mauern, 
deren  letzte,  als  Abschlussmauer,  das  ganze  Skenengeb&ude  nach 
Aussen  abgrenzt. 

Die  beiden  Seiteneingänge  {eiaodoi  oder  TtctQodoi)  in  die 
ursprüngliche  Orchestra  haben  eine  Breite  von  5,70  M.  Die 
Aussenmauern  der  Parodoi  gehören  durchaus  zu  den  ältesten 
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Bestandtheilen  des  Theaters.  —  Als  der  alte  Chor  verschwand 
und  an  die  Stelle  der  alten  Tragödie  und  Komödie  Mimen  u.  dgl. 
traten,  rückte  die  eigentliche  Schaubühne  weiter  in  die  Orche- 
stra  vor,  und  der  überbleibende  Theil  derselben  wurde  nun  für 
die  blutigen  Kämpfe  benutzt. 

Von  den  zahlreichen  Dichterstatuen,  die  einstmals  das 
Dionysos-Theater  schmückten,  haben  sich  nur  die  Basen  aufge- 
funden, die  noch  folgende  Namen  zeigen:  Thespis;  die  Namen 
aller  andern  Tragiker  sind  verschwunden.  Von  Komikern  haben 
sich  die  Namen  Timostratos,  Dionysios  (des  Komödiendich- 
ters aus  Sinope)  erbalten.  Auch  die  Basis  der  von  Pausanias 
erwähnten  Statue  des  Menandros  hat  sich  gefunden,  mit  der 
Inschrift  MhavdQog.  KycpioodoTög  TiftaQxog  enoiyoav.  „Me- 
nandros. Kephisodotos  und  Timarchos  haben  sie  gefertigt.46 
Die  beiden  Söhne  des  Praxiteles!  Die  Basis  entspricht  genau 
der  bekannten  vortrefflichen,  sitzenden  Statue  des  Dichters  im 
Vatican. 

Am  Schlüsse  überblickt  der  gelehrte  Forscher  und  Bericht- 
erstatter den  grossen  unschätzbaren  Fund,  den  der  hochverdiente 
Preussische  Hofbaurath  und  archäologische  Bergmann  aus  dem 
verschütteten  Schachte  des  geweihten  classischen  Bodens  an's 
Licht  gefördert.  Das  Ergebniss  lautet  (S.  76.):  „Die  Grund- 
formen des  ursprünglichen  Baues  liegen  vor  uns.  Der 
Zuschauerraum  bis  zu  den  Schlussmauern  der  beiden  Seiten  ge- 
hört entschieden  dem  ursprünglichen  Bau  an.  Auch  die 
Aussenmauern  der  Seiteneingänge  (Parodoi)  und  ein  Theil 
der  Mauern  des  Skenengebäudes  sind  aus  jener  Zeit.  Die  Throne 
wurden  wahrscheinlich  zur  Zeit  des  Redners  Lykurgos  aufgestellt; 
die  Marmorplatten  in  der  Orchestra  zur  Zeit  des  Hadrian  gelegt." 
Ausser  den  Grundmauern  also  und  einigen  Sockeln  mit  den  Dich- 
ternamen, sind,  durch  diese  denkwürdigen  Ausgrabungen,  der 
classischen  Kunst  und  Wissenschaft,  der  gebildeten  Welt,  der 
Menschheit,  vom  alten  Dionysos-Theater  zu  Athen,  gerettet  und 
wiedergewonnen  worden:  etliche  dreissig  Throne  und  die  Spuren 
sämmtlicher  Keile.  — 

Nehmen  wir  unsern  Bericht  über  die  weitern  Bestand- 
stücke und  den  Hausrath  der  attischen  Bühne  wieder  auf.  Dazu 
gehören   die  Costüme   und  Masken.     Das   tragische   Co- 
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stüm1)  bestand  für  Männer  im  bunten  Leibrock  mit  Aermeln, 
welcher  Jüngern  bis  ans  Knie,  Aeltern  bis  an  dieFüsse  reichte  (xhow 
nodrjQrjg).  Darüber  verbrämte  mit  Gold  gestickte  Oberkleider 
(intßfajuarcc),  roth,  gelb,  grün,  blau,  violett.  Brauner  Ueberwurf 
bezeichnete  Trauer.  Der  Königsmantel  (§votiq)  war  von  Pur- 
purfarbe; bei  Helden  mit  dem  faltigen  Sinus  über  der  Brust 
(KoXnwfiä).  Die  Palla  des  Dionysos  war  gleichfalls  von  Purpur, 
sein  langes  Unterkleid  aber  (Leibrock)  safranfarbig  (xQoxtavog)  mit 
purpurnen  Blumen  und  kleinen  Streifen  besetzt,  hochgegürtet  nach 
Frauenart,  mit  dunkelrothem  von  Gold  und  Edelsteinen  schim- 
merndem  Gürtel  (ptaoxaXtariJQ).  Den  Wahrsager  (Teiresias  z.  B.) 
umgab  ein  netzartiges  Wollengewand  (aygf/vov).  Frauen 
trugen  Schleppkleider  (ovQ(iava\  gewöhnlich  roth  mit  gelbem  oder 
grünem  Ueberwurf;  die  Fürstin  ein  purpurnes  Schleppkleid  (ovqtoq) 
mit  weissem  Umwurf  bis  an  den  Ellenbogen;  in  der  Trauer  schwar- 
zes Schleppkleid  mit  dunkelgelbem  Ueberwurf.  Krieger  und 
Jäger  hatten  noch  um  die  Hand  die  Ephaptis  gewickelt,  ein 
Tuch  oder  Shawl  von  blutrother  Farbe.  Die  Heldenrollen  erfor- 
derten  auch  eine  Verstärkung  der  Handform:  dazu  dienten  die 
xeiQideg 2),  eine  Art  grosser  Handschuhe,  welche  diese  Gliedmassen 
mit  dem  übrigen  durch  Brust-  und  Leibpolster  (TtQooreQvldia, 
rtQoyaoTQidia  und  otofidrux)*)  ausstaffirten  Helden -Körper  in 
Uebereinstimmung  brachten.  Dem  Königs-  und  Heldenanzug  diente 
als  Vorbild  das  Gostüm  der  Eleusinischen  Priester.4) 

Der  Kopfputz  der  Bühnenhelden  war,  im  Widerspruch  mit 
dem  historischen  Gostüm,  die  Mitra  oder  Persische  Tiara;  bei 
Frauen  der  Schleier  (xakvftrQa,  7taQaxakvm(>a).b)  Den  Kothurn 
(xo&oqvoq,  ifißdtrjg)  kennt  alle  Welt  Die  Höhe  desselben  ent- 
sprach dem  Bange  der  Person!  Frauen  trugen  ihn  niedrig.  Die 
Sohlenlagen  von  Holz  wurden  unter  einer  Art  Schnürstiefel  be- 
festigt, die  von  rother  Farbe  bei  Kriegern,  von  weisser  bei  Frauen 
waren.6)  Die  künstliche  Erhöhung  betrug  bei  Helden-  und  Göt- 
terrollen  nicht  über  3  Zoll. 


1)  PoU.  IV,  115—121.  —  2)  LuMan.  Jnp.  trag.  41.  Chiysost.  Op.  T. 
6  p.  457  D.  Poll.  II,  151.  VII,  62.  —  3)  Luk.  d.  satt.  27.  Poll.  II,  235. 
IV,  114.  —  4)  Benih.  Gs.  d.  gr.  Lit.  II,  2.  S.  102.  —  5)  Snid.  n.  Hesych. 
s.  v.  —  6)  Heaych.  u.  Said,  v.  xo&oqv.  PoU.  V.  18.  VII,  84. 
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Die  Maske  musste  im  Einklang  mit  dem  kolossalischen 
Bau  des  Theaters  sowohl,  wie  mit  der  erhöhten  und  ausgepolster- 
ten Figur  des  Schauspielers  stehen.  Gleichermaassen  bedingte 
die  stereotype  Form  der  Skene  und  des  Costfims  den  beharrlichen 
Ausdrucks-Charakter  der  tragischen  Maske  (evoxevcc  nQOöama). 
Nach  Bolle,  Alter  und  Geschlecht  gab  es  indessen  eine  grosse 
Zahl  und  Mannigfaltigkeit  von  Theatermasken.  Poü.  *)  zählt  28 
Charaktermasken  der  Tragödie  auf:  6  für  Männer,  7  für  Jüng- 
linge, 9  für  Frauen,  6  für  Sklaven.  Ausserdem  noch  30  für  be- 
sondere Figuren,  z.  B.  für  den  blinden  Wahrsager  (Thamyris), 
für  den  vieläugigen  Argos  u.  s.  w.  Die  Literatur  der  Masken 
giebt  Böttiger.2)  Bei  Wieseler  finden  sich  die  Abbildungen  in 
reicher  Auswahl. 3)  Wir  dürfen  uns  mit  einigen  der  hervor- 
stechendsten begnügen.  Für  Männerrollen:  die  Greisen- 
Maske  mit  glattgeschorenem  Bart  (§vqlaQ  avtfe)  und  weissem, 
glattanliegenden  Kopfhaar.  Der  Greisenkopf  mit  wallendem  Haar 
und  vollem  Bart  hiess  der  weisse  Mann  (Xevxog  ävrjQ).  Auf 
der  vorliegenden  Stirn  erhob  sich  das  Haar  zu  einem  kleinen 
Onkos  (ragender  Stirnbüschel).  Bestand  der  Chor  aus  Greisen, 
so  hatte  der  Führer,  als  ältester,  die  erstere,  die  Choreuten  die 
zweite  Greisenmaske.  In  der  Begel  erschien  aber  der  Chor  ohne 
Masken.4)  Der  schwarze  Mann  (jiilag  ccv^q)  war  die  Maske 
der  in  voller  Kraft  der  Mannesjahre  gedachten  Rolle,  mit  schwar- 
zem, gekräuseltem  Haupt-  und  Barthaare  und  hochaufstehendem 
Onkos  (Haarwulst).  Agamemnon,  K.  Oedipus,  Ajas,  Herakles 
trugen  solche  Kopfinasken;  denn  dass  die  antiken  Theatermasken 
den  ganzen  Kopf  bedeckten,  ist  bekannt. 5)  Der  blonde  Mann 
(gav&og  ayjfc),  mit  blonden  wallenden. Locken,  niedrigem  Onkos, 
oder  Toupet;  dergleichen  trug  Achilleus,  Menelaos,  Hektar,  Ae- 
gisthos  u.s.w.  Der  Panchrestos  (/tdyxe7]^0^  der  zu  Allem 
Taugliche:  ohne  Bart,  blühende  oder  gebräunte  Gesichtsfarbe, 
üppig  schwarzer  Haarwuchs.  Dessen  Kehrbild  war  der  blonde, 
übermüthige  Krauskopf  mit  emporstehendem  Haarbusch 
(Onkos),  hochaufgezogenen  Augenbrauen  und  frecher  Miene.  Der 
Spitzbart    (pyqvomoywv)]  als  solcher  trat   der  Herold   auf: 


1)  IV,  133—142.  —  2)  Opusc.  p.  223.  —  3)  T.  V.  f.  9—53.  —  4)  Bode, 
174.  —  5)  Gefl.  N.  A.  V,  9.  Plin.  N.  H.  VTH,  54. 
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blondes  Haar,  Onkos,  rothe  Gesichtsfarbe  u.  s.  w.  Sklavinnen- 
Masken:  die  Greisin  mit  langem  Haarwuchs  (nolia  xava- 
*opoQ),  Hekabe  z.  B.  Alte  und  jüngere  Haussklaven  u.  s.w. 
Masken  edler  Frauen:  die  blasse,  mit  schwarzem,  langem 
Haar  (xcwwco/uos),  als  Mitdulderin  des  Herrscher-Unglücks.  Die 
Gattin  des  jugendlichen  Herrschers:  blass  mit  halbgeschorenem 
Haupthaar.  Die  Neuvermählte  (fieooxwQog  7tQo<j(patog),  von 
blühender  Gestalt,  langem,  herabwallendem  Haupthaar.  Die 
mannbare  Jungfrau  (xovQipog  ttaQ&dvog)  mit  kurzem,  in 
der  Mitte  gescheiteltem  und  rund  um  den  Kopf  anliegendem 
Haar  u.  s.  w. 

Von  dem  metallenen  Apparat  in  der  Maske,  zur  Verstärkung 
der  Stimme,  ist  nichts  Näheres  bekannt.  Der  Spötter  Lukian1) 
zieht  die  Erscheinung  eines  so  ausstaffirten  Stelzehgängers  mit 
dröhnender  Stimme  und  Kopfmaske  in's  Lächerliche,  als  einen 
zugleich  hässlichen  und  erschreckenden  Anblick  (a>g  ddfytäg 
afxa  xal  cpoßeQOv  d-ia^a),  und  Philostrat2)  berichtet,  wie  Leutp 
von  Hispalis  vor  einem  solchen  Bühnenkoloss  die  Flucht  ergrif- 
fen: „Voll  Entsetzen,  wie  von  einem  Dämon  starr  vor  Schrecken 
und  betäubt"  (äaneq  vnb  datpvovog  i/ußQovrtjMvteg). 

Die  Schauspieler  (vnoxQivat).  Ursprung  und  Ableitung 
des  Namens  Hypokrites  wurde  oben  schon  angegeben.  Auch 
diess  wissen  wir  bereits,  dass  Aeschylos  zum  ersten  Schauspieler 
des  Thespis  den  zweiten  fugte  und  Sophokles  den  dritten. 
Die  drei  Schauspieler  blieben  Begel  und  hatten  das  ganze 
Personal  des  Dramas,  ausser  dem  Chor,  durch  Eollenwechsel 
und  Umkleiden  zu  bestreiten.  In  den  Fällen,  wo  eine  vierte 
Person  sich  in  das  Gespräch  der  Schauspieler  auf  der  Bühne 
zu  mischen  hatte,  trat  an  die  Stelle  eines  vierten  Schauspielers 
einer  der  Choreuten  ein,  und  dieses  Sprechen  des  Choreuten  aus 
dem  Gesang  heraus  (eineiv  iv  wdy)  hiess  dann  Parascenium 
(jtaQaaxilviov).3)  War  aber  ein  solcher  vierter  Mitsprecher  auf 
der  Bühne  nothwendig,  so  wurde  diess  Parachoregema  genannt 
(naQaxoQyyefia).4)   Schneider5)  erklärt  dies  Wort  durch  „Neben- 


1)  de  salt.  27.  —  2)  V.  Apollon.  V,  9.  —  3)  Poll.  IV,  106.  —  4)  PoU. 
IV,  110.  —  5)  Att.  Theat.  136. 
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ausstattung" ,  weil  dieser  vierte  Schauspieler  nicht  vom  Staat, 
sondern  vom  Choragen  zu  stellen  war.  Bis  auf  Sophokles  spielte 
der  Dichter  in  seinem  Stacke  mit.  *)  Die  Vit.  Sophocl.  berichtet, 
der  Gebrauch  sey  durch  Sophokles  abgekommen,  den  seine 
schwache  Stimme  (laxpoqwvld)  am  Mitspielen  verhindert  hätte, 
üeber  die  Bangfolge  der  drei  Schauspieler  Protagonistes, 
Deuteragonistes  und  Tritagonistes  hat  schon  Böttiger 
1797  eine  weitläufige  Dissertation  geschrieben. 2)  In  neuerer  Zeit 
ist  der  Gegenstand  erschöpfend  und  abschliessend  von  K.  F.  Her- 
mann erledigt  worden.9)  Die  Beurtheilung  dieser  Abhandlung, 
die  sich  in  den  Berl.  Jahrb.  f.  wiss.  Er.  März  1843  befand,  hat 
der  Verfasser,  J.  Eichter,  später  als  besondere  Schrift4)  erschei- 
nen lassen.  Das  Festgestellte  beschränkt  sich  auf  wenige  That- 
sachen:  Die  drei  Spieler  wurden  jedem  der  drei  certirenden  Dich- 
ter durch  das  Loos  zugetheilt.  Der  Schauspieler,  der  einmal  ge- 
siegt hatte,  wurde  ohne  Loos  aus  freier  Wahl  wieder  verwendet. 5) 
Dem  Protagonisten  waren  die  beiden  Andern  untergeben,  und 
mussten,  ihm  zum  Yortheil,  mit  ihren  bessern  Stimmmitteln  zu- 
rückhalten.6)  Der  Protagonist  spielte  die  dankbarsten  Bollen,  in 
der  Begel  die  Titelrolle,  ohne  Bucksicht  auf  den  Bang,  den  ihr 
das  Stück  anwies.  Berühmte  Schauspieler,  wie  Theodoros  z.  B., 
übernahmen,  um  das  Publicum  vorweg  zu  gewinnen,  die  zuerst 
vortretenden  Nebenrollen. 7)  Von  Ariston  aus  Chios  fahrt  Diog. 
Laert. 8)  die  Aeusserung  an:  Ein  guter  Schauspieler  müsse  den 
Thersites  gleich  geschickt  wie  den  Agamemnon  spielen.  Die 
zweiten  Bollen  fielen  selbstverständlich  dem  zweiten  Schauspieler 
oder  Deuteragonistes  zu.  In  den  Trachinierinnen  des  So- 
phokles z.  B.  spielte  der  Protagonist  die  Dejaneira,  der  Deutera- 
gonist  den  Hyllos;  in  der  Elektra  der  Protagonist  diese,  und  der 
Deuteragonist  die  Chrysothemis  u.  s.  w.  K.  Fr.  Hermann  ist  der 
Ansicht,  die  auch  Jiü.  Bichter  (S.  110)  theilt:  dass  bei  Ueber- 
nahme  verschiedener  Bollen  in  derselben  Tragödie  die  innere 


1)  Aristot.  Rhet.  IQ,  3.  —  2)  De  actor.  piim.  secund.  et  tert.  part. 
in  fab.  gr.  —    3)  De  distrib.  person.  int.  histr.  in  trag.   Marb.  1840.  — 

4)  Die  Vertheil.  d.  Rollen  unt.  d.  Schausp.  d.  gr.  Trag.   Berl.  1842.  — 

5)  Hesych.  ▼.  N^oie  vnokQiiüv.  —   6)  de.  divin.  in  Q.  Caecil.  15.  — 
7)  Aristot.  Pol.  TEL  c.  17,  23.  —  8)  VII,  160. 
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Verwandtschaft  solcher  Bollen  bestimmend  und  maassgebend 
gewesen.  So  spielte  z.  B.  der  Protagonist  in  Sophokles1  Trachi- 
nierinnen  die  Dejaneira  und  den  Herakles,  der  Deuteragonist  den 
Hyllos  und  Lychas.  Der  Spieler  der  Antigone  trat,  nach  ihrer 
Abführung  zum  Tode,  als  Teiresias  auf.  Es  sollte  dem  Zu- 
schauer aus  der  verschiedenen  Maske  die  ethische  Verwandtschaft 
der  beiden  Charaktere  und  ihr  Einstehen  für  dieselbe  Idee  vor 
die  Seele  treten.  Der  Tritagonistes  erhielt  die  untergeordnet- 
sten Bollen:  Boten  oder  Könige,  „die  sich  eher  verhunzen  las- 
sen", bemerkt  Bernhardy ])  hiezu.  Der  Redner  Aeschines,  der  als 
früherer  Schauspieler  Tritagonistenrollen  gab,  hat  für  seine  Ty- 
rannen und  „Scepterfiihrer"  die  Geissei  des  Demosthenes  oft  und 
empfindlich  fühlen  müssen.  *)  Der  Tritagonist  war  fnod-corog 
d.  h.  Einer,  der  zu  jeder  Vorstellung  sich  für  Spiellohn  bei  dem 
Protagonisten,  als  seinem  Director,  vermiethete,  während  der  Prot- 
agonist mit  den  Städten,  wo  er  spielen  sollte,  unmittelbar  unter- 
handelte. Von  Königen  empfingen  sie  ansehnliche  Geschenke: 
Aristodemos  z.  B.  von  Philipp  v.  Maked.  ein  Talent  (1200Bthlr.) 
für  einmaliges  Spiel.  Auf  Kosten  freilich  des  Dichters  und  seines 
Drama' s,  das  sie,  zu  Gunsten  ihrer  Bravour,  durch  Einlagen  fälsch- 
ten (jmaitXamovoi  v^v  lel;iv),  wie  sich  der  Schol.  zu  den  Phö- 
nissen  des  Euripides  (V.  271)  ausdrückt.  Solchem  Missbrauch 
setzte  der  Redner  Lykurgos  durch  das  Gesetz  Schranken,  wonach 
von  den  Tragödien  der  drei  grossen  Tragiker,  die  schon  zu  Pla- 
ton's  Zeiten  als  die  ersten  galten,  eine  urkundliche  Abschrift  ge- 
nommen, dieselbe  in  dem  Staatsarchiv  aufbewahrt  und  von  dem 
Stadtschreiber  den  Schauspielern  vorgelesen  werden  sollte 3):  „denn 
kein  Spieler  solle  von  den  urkundlichen  Exemplaren  abweichen 
dürfen",  wie,  nach  Wyttenbach's  Textverbesserung,  die  Stelle  lau- 
tet; oder,  nach  Welcker4),  „denn  es  solle  forthin  nicht  ohne  dies 
frei  stehen,  die  Tragödie  zu  spielen,  wie  bisher44.  Eine  Copie  die- 
ser Abschrift  liess  sich  Alex.  d.  Gr.  durch  Harpalos  nach  Asien 
bringen. 5)  Ptolem.  in.  erhielt  das  attische  Exemplar  gegen  eine 
deponirte  Summe  von  15  attischen  Talenten  (21,420  Bthlr.)  zur 
Abschrift,  behielt  es  aber  für  seine  Bibliothek,  und  schickte,  mit 


1)  a.  a.  0.  S.  107.  —   2)  de  fals.  leg.  p.  418.  —  3)  Vitt.  X  Oratfc. 
p,  841  F.  —  4)  D.  gr.  Trag.  S.  908.  —  5)  Plut.  V.  Alex.  p.  668  D. 
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Preisgabe  der  niedergelegten  Bürgschaftssumme,    eine   saubere 
Abschrift  davon  nach  Athen  zurück.  *) 

Schon  Aeschylos  hatte  berühmte  Schauspieler  anKleandros, 
später  an  Myniskos  aus  ChaUris.2)  Diesen  Myniskos  zählt  Plu- 
tarch3)  zu  den  berühmtesten  Künstlern  der  Bühne,  neben  Ni- 
kostratos,  Kallipides,  Theodoros  und  Polos.  Myniskos 
war  zugleich  als  Leckermaul  (oipotpayog)  berühmt. 4)  Als  Sopho- 
kles9 bedeutendste  Schauspieler  werden  Klidemides,  Tlepole- 
mos  und  Philippides  genannt.  Kephisophon  war  der  Lieb- 
lingsschauspieler und  Protagonist  des  Euripides.  Die  Blüthe  der 
Schauspielkunst  fällt  aber  erst  in  das  Zeitalter  des  Demosthenes. 5) 
An  Ort  und  Stelle  kommen  wir  darauf  zurück. 

Chor  und  Choregie. 

Aus  dem  Chor  ging  das  Drama,'  aus  der  Orchestra  das  Thea- 
tergebäude selbst  hervor.  Vitruv  entwickelt  den  ganzen  Theater- 
bau aus  der  Oxchestra,  wie  aus  seinem  Kern  und  Mittelpunkt. 
Im  Chor,  erwähnten  wir  bereits,  hat  auch  Aristoteles  den  Volks- 
vertreter erkannt. 6)  Das  ist  etwas  Anderes,  als  A.  W,  Schlegel's 
„idealisirter  Zuschauer41,  zu  dem  er  den  tragischen  Chor  verschön- 
geistigen wollte,  um  ihn  salonfähig  zu  machen.  In  unserer  Ein- 
leitung haben  wir  die  dramatische  Bedeutung  des  Chors  und  seine 
Beziehung  zu  der  Zweckidee  des  griechischen  Drama's:  derLäu- 
terungs- Tendenz,  zu  bestimmen  versucht.  Der  Chor  stellt  das 
öffentliche  Gewissen  dar,  und  sein  Gesang  ist  eigentliche  vox  po- 
puli  vox  Dei;  die  ermahnende  Volksstimme.  Er  ist  der  Herold 
des  Verhängnisses,  welcher  das  verderbenvolle  Uebermaass  leiden- 
schaftlicher Entschliessungen  und  Frevel  durch  Zuspruch,  Bede- 
gesang und  Maassbewegung  zur  Besonnenheit  zu  beschwichtigen, 
sich  einstellt,  bevor  das  Verhängniss  selbst,  das  Schicksal,  das 
mit  dem  Causalitäts-  und  Vergeltungsgesetz  Eins  ist,  bevor  das 
grosse  Harmoniengesetz  der  sittlichen  Ordnung  in  eigener  Person 
gleichsam  einschreitet,  die  Läuterungs- Sühne  an  gottvergessener 


1)  Galen,  in  Hippocr.  epidem.  3,  Com.  2.  T.  V.  p.  413.  ed.  Basü.  — 
2)  Vit.  Robert,  p.  161.  —  3)  de  glor.  Ath.  6.  p.  348  E.  —  4)  Athen.  Vm, 
p.  344  D.  —  5)  Grysar,  de  graecor.  trag.  quäl,  fuerit  circ.  temp.  De- 
mosthen.  Colon.  1830.  —  6)  Probl.  XIX,  49. 
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Selbstüberhebung  (iißQig)  vollzieht, '  und  den  unheilvoll  vkiMeüde- 
ten  Eigenwillen,  ihn  brechend  und  vernichtend,  fcur  Währen,  mit 
dum  göttlichen  Willen  Übereinstimmenden  'Freiheit  efiTöät;  zu 
jener  Freiheit,  die  Aller  Freiheit  ist,  lind  alfe  detfen  Anwalt  und 
Fürsprecher  der  Chor  eben  eintritt.  Der  Chor  ist  demnach  das 
warnende  Gewissen  des  Helden  selber,  das  der  Sturm  Meinet  bei- 
den und  Leidenschaften  in  seinem  Innern  übertäubt;  de*  Beüs 
"in'hobis,  der  dem  unglückseligen,  bethörten  Leidenshelden,  als 
sein  guter  Genius,  Berather  und  Warner,  gegenüber  tritt.  Ja  er 
ist  das  Schicksal  selbst,  vorerst  in  Gestalt  eines  treuen,  Leid  Und 
Kummer  theilenden,  in  einer  OAUectivperson  die  allgemeine  Ver- 
nunft vertretenden  Sihmör'zen^gönossen,  Trösters,  FfttmÖes  ttnd 
Mentors:  bis  es  handelnd  sich  in  seiner  wahren  Gestalt  zeigt, 
mit  dem  Befreierschwerte  d$r  Vergeltung,  das  die  tragische  Idee, 
das  Vernunftgesetz,  in  Freiheit  setzt;  den  Frevler  selbst  befreiend, 
der  gegen  sie  gesündigt,  indem  6s  mit  dem  wL6ben  die  Bande 
seiner  leidenvollen  Selbstverblenduiig  löst.  Totfährt*  der  Matfdät- 
ertheilär  des  Chors,  der  ihn  in  das  griechische  Dratda,  'als '  seinen 
Stellvertreter,  entsendet,  verfährt  das  Wirkliche  Volk  in  dem 
grossen  Geschichtsdrama  nicht  ganz  eben  so?  EMahnt  und 
Wattfet  es  nicht,  klagend,  Gehend,  Gewiösen '  aufregend,  ^eine  ver- 
blendeten Heldenspieler,  die  ihre  Ohren  gruridSätzüch,  und  im 
Wihne  äüserlesönster  Klugheit  und  weisester  Machtübung,  gegen 
seine  Stütiine  veischfiessen  vurfd  mit  einer  mräutfchdringlifchen 
Borfrtiaüt  -dtßrziefhen  —  "ettrfähnt  Und  wafnet  titat  auch  das 
Wirkliche  Volk'  seine* Protagonisten,1  bis  es  selber  zuletzt  'die  Hel- 
"denrolle  ttes :  Schicksals  übernimmt,  und  die  'Katharsis l  Vollzieht 
mit  „Blut  ürid v  Eisen"  ?  Die  antikefn  Staatsverfassungen  kannten, 
zu  ihrem  II5nglübkljund  ächliesslichen  Untergänge,  *<Ke:  VdlksVörtre- 
tung  nicht;'  das  griechische  Drama  aber  ahnte'  sie  Wohl  Und  stellte 
sie,  ,vWerin  auch  nicht  mit  geschichtäphitosophischem;Bewusstseyn, 
Soldöch1ktmstbewusst  dder  künstinsthictiv,  inr  Chor  als  dräniati- 
'sehen  Factor  undGesefäeelititer'aAf;  als  Deuter,  Auslegerund 
Verfechter  jenes  Urgesetzes  der  Causalität,  der  unentrinnbaren 
Solidarität  und  Wechselverpflichtung  zwischen  Ursache  und  Folge. 
Und  wirkt  die  Mission  des  Chors,  in  der  antiken  Tragödie,  nicht 
auch  in  der  modernen  fort,  welche  ihn  gleichsam  in  das  »Innere 
des  Helden  aufsog,  als  Stimme  des -Gewissens,  die  der  antike 
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Chor,  dem  .Hilden  ^geni^er,  objec^ivirte?  Wftkt  er  mfyt  $uch 
in  der  modernen  Tragödie  fort,  die  ihn  nur  als  eigene  Reflexion 
rin  die  verschlossenen  Tiefen  des  Geistes  zurückwarf:  ein  in  das 
Innere  Hineinstrahlen  der  im  Chor  laut  mahnenden  Selbsterkennt- 
niss  und  Vernunft?  Daher  die  Monologe  der  modernen  Tragödie, 
die  nur  bei  den  grossen  Meistern  tragisch  und  dramatisch  sind; 
daher  der  kümmerliche  Behelf,  der  „Vertrauten",  zu  welchen  der 
antike  Chor  in  der  pseudo-classischep .  Tragödie  der  Franzosen 
fUsamBienschrumpfte ;  daher  vdie  Ve^pdiing  der  Tragödie,  einerseits 
^ur  Hofdrama^ik,  andererseits  zur  gemeinen  Spiessbürgertragik,  in 
Folge  der  gänzlichen  Verstummung  $ben  jener  grossen  Vox  pppuli, 
die. nur  hei  Bühnendichtern  ersten  Ranges,  und  bei  keinem  so 
mächtig,  so  vergeistigt  tief,  wie  bei  Shakspeare,  laut  wird,  der 
es  .verstanden,  diese  Gottesstimme,  diese  Choridee,  als  tragisches 
Gewissen  zu  offenbaren;  sie  aber  ^ausserdem  noch ,  vermöge  ein,es 
andern  Geniewundprs,  zu  jndividualisiren,  vermöge  jener  Inten- 
tions-yigufein,  wenn, der  Ausdruck  erlaubt  ist,  in  denen,  wie  in 
seinen  Narren  z.  B.,  die  Choridee,, die  vox  populi,  ihr  ja^gisches 
Echo  i[and;  gleichviel  ob  in  seinen  schlichten  Narren,  als  Volks- 
typen,,  oder  in  den  heroischen  Käuzen  ähnlichen  Schlages,  deren 
glänzendster  1  sein  Bastard  Faulconbridge. 

Aus  dem  Gesammtvolfce  musste  denn  auch  der  Athenische 
Stpat  dessen  Vertreter  im  Drama  stellen.  Die.  Chorverleihung  *) 
(ßidqvat,  %oqov)  war  StaatssaCjhe  (lewqvqyla),  ,  und  gleichbedeu- 
tend mit  der  Annahme  einqs  Stückes  pjler  Vierstückes  (Tetralogie) 
zur  Auffuhrung.  Der  Dichter  reichte  es  heijn  obersten  Staatsbe- 
,amten,.  dem  Archon  Eponymos,  ein,  mit  dem  Ansuchen  um  eine 
Chorbewilligung2)  (xoqov  ahelv).  Der  Archon  wies  ihn  an 
einen  zu  dem  Zwecke  bezeichneten  Chorausrüster  (xoQ^yog)^ 
einen  reichen  Bürger  aus  einer  der  pehn  Phylen,  aus  welchen  die 
Geßamiqtbevölkerung  bestand,  und  denen  die  Choregie  seit  Klei- 
sthenes  oblag.  Der  Chorausrüster,  oder  Choregos,  hatte  nun  den 
Chor  aus  dem  Volke  zusammenzubringen  (ä&Qol&iv  oder  oulli- 
yuv) 3) ,  und  durfte  keine  Kosten  scheuen ,  um  seiner  Phyle  den 


,1)  Aristot.  Poet.  V,  3.  Plat.  de  legg.  VH,  p.  81 7  E.  —   2)  Aristoph. 
|fEq.  510.  Athen.  XIV,  p.  638F.  —  3)  Xenoph.  Hier.  IX,  4.  Antiph.  de 
Saltat.  p.  107.  ed.  Maetzner.  Bode,  182.  not.  4. 
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Sieg  im  Wettkampf  der  Chöre  zu  verschaffen.  Auch  hatte  der 
Chorege  flir  Unterricht  und  Unterhalt  des  Chores  zu  sorgen. 
Seinen  Chormeister  (zoeafcdrfoxaAog)  zog  er  durchs  Loos  l), 
wenn  der  Dichter  nicht  selbst  dieser  Chorlehrer  war.  Ausserdem 
bestellten  die  Phylen  noch  besondere  Aufseher,  Epimeleten, 
welche  die  Bedürfhisse  des  Chors  wahrnahmen.2)  Der  Chormei- 
ster bezahlte  und  beköstigte  die  Choristen  und  musste  für  ein 
Uebungslocal  (didaaxaXelov)  Sorge  tragen.  Dem  Didaskalos  trat 
ein  Unterchormeister  (vnodiddaxaXog)  als  Gehülfe  an  die  Seite. 
Ausserdem  wird  ein  besonderer  Balletmeister  (fyxrjOTodiddonaXog) 
erwähnt.8)  Der  Chormeister  hatte  seinem  Chor  auch  den  sceni- 
schen  Apparat  öWiJyiov,  Choragium)  zu  liefern,  wozu  glänzend 
ausstaffirte  Statisten  gehörten.4)  Aus  Lysias5)  lernen  wir  die 
Kostspieligkeit  dieser  Liturgie  kennen,  und  erfahren  zugleich  die 
Verschiedenheit  des  Kostenbetrags  für  die  einzelnen  Chorarten. 
Ein  tragischer  Chor  kostete  dem  Choregen  3000  Drachmen  (die 
Drachme  zu  5  Groschen  4  Pf.);  ein  komischer  1600;  ein  Männer- 
chor 2000 ;  ein  Knabenchor  1 500,  während  die  Auslagen  für  einen 
kyklischen  Chor  nur  300  Drachmen  betrugen.  Der  Siegespreis 
für  den  Choregen  war  ein  Dreifliss  mit  Inschrift,  die  den  Namen 
des  Siegers,  der  Phyle,  des  Archon,  zuweilen  auch  des  Dichters 
und  des  Stückes  angab,  womit  der  Chor  gesiegt.  Die  Weihung 
und  Aufstellung  eines  solchen  Tripus  geschah  im  Tempel  des  Dio- 
nysos, oder  im  Pythion,  oder  in  der  Tripodenstrasse,  und  kostete 
nicht  weniger  als  3000  Drachmen.8) 

Stärke  des  Chorpersonals.  Vor  Aeschylos  mochte  die 
Personenzahl  des  tragischen  Chors  in  jeder  Tragödie  der  Anzahl 
Choristen  im  dithyrambischen  Chor  gleichgekommen  seyn,  d.  h. 
50  betragen  haben.  Die  gleiche  Zahl  soll,  K.  0.  Müllers  Ansicht 
zufolge 7),  auch  seit  Aeschylos  gestellt  worden  seyn,  die  dieser  aber 
in  vier  Chöre  für  seine  vier  Stücke  (Tetralogie)  getheilt  habe,  so 
dass  der  Chor  eines  jeden  Stückes  aus  12  Personen  bestand.  Eine 
Notiz  bei  Suidas8)  bestätigt  diess  in  so  fern,  als  auch  dort  die 


1)  Etym.  M.  272.  25.  Bek.  An.  226,  9.  —  2)  Antiph.  Or.  6.  p.  142.  §  11 
—13.  —  3)  Bött.,  quid  sit  doc.  fabiü.  p.  21.  —  4)  Plut.  d.  glor.  Athen. 
6.  p.  349  C.  —  5)  Apolog.  de  crim.  larg.  p.  698  f.  —  6)  Boeckh,  Staatshaush. 
I,  S.  600ff.  —  7)  Eumenid.  p.  72.  —  8)  v.  xoQoe  n.  Zwpoxl. 
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Zahl  des  tragischen  Chors  auf  12  angegeben  wird,  die  Sophokles 
zuerst  auf  15  erhöht  hätte,  wie  auch  die  Vit.  Sophocl.  berichtet 
Für  die  Angabe  spricht  ferner  eine  Bemerkung  bei  Tzetzes  *),  dass 
der  Chor  im  Satyrspiel  so  stark  wie  der  tragische  gewesen,  16 
Personen  nämlich  mit  dem  Chorführer. 

Viereckform.  Dass  der  dramatische  Chor,  im  Unterschiede 
von  dem  ky kuschen,  tetragonisch  oder  viereckig  war,  haben  wir 
gemeldet  Die  Form  dieses  Vierecks  wurde  durch  das  Verhältniss 
der  Tiefe  des  Chorkörpers  zu  seiner  Höhe  bestimmt;  je  nachdem 
derselbe  nämlich  in  Reihen  (xccza  £vya),  oder  Gliedern  (xaza 
atoixovg)  auftrat  In  Reihen  (x.  £.)  hiess  die  Stellung,  wenn  drei 
Choreuten  nebeneinander  und  fünf  hintereinander  standen.  In 
Gliedern  (x.  at.)  stand  er  geordnet,  wenn  fünf  neben  einander 
und  drei  hintereinander  gestellt  waren.2)  In  einer  dieser  beiden 
Stellungen  nahm  der  Chor  auch  seinen  Platz  auf  der  Orchestra 
zwischen  der  Thymele  und  der  Bühne  ein. 

Das  erste  Auftreten  hiess  Parodos;  das  Abtreten,  während 
des  Stückes,  Metastasis  (fierdorcung);  das  zweite  Auftreten  Epi- 
parodos  (ininaQodog).  Ein  solches  Abtreten  im  Stück  kommt 
z.  B.  vor  im  Ajas  des  Sophokles  (v.  879);  in  Eurip.  Alkest  (v. 
749.  864),  Helen.  (392.  522).  Das  Abtreten  des  Chors  am  Ende 
des  Stückes  nennt  Pollux3)  Aphodos  (ayoöog).  War  der  Chor, 
von  der  rechten  Seite  der  Zuschauer  eintretend,  in  die  Orche- 
stra gekommen,  nahm  er  eine  Halbwendung  gegen  die  Zuschauer, 
so  dass  seine  linke  Seite,  aus  fünf  Choreuten  bestehend,  nach 
den  Zuschauern,  die  rechte  nach  dem  Proskenion  gekehrt  war.4) 
Der  Dritte  nun,  der  nach- den  Zuschauern  gekehrten  Seite,  wel- 
cher 2  vor  sich  und  2  hinter  sich  hatte,  hiess  der  Dritte  des 
linken  Flügels  (vqIvoq  ctQia%iqov)mh)  Dieser  Dritte  war  der 
Chorführer  %OQv<palog,  fiyepwv*);  früher  mit  dem  Choregos 
ein  und  dieselbe  Person.7)  0.  Müller8)  hält  den  Ersten  jedes 
Zygon  für  den  Eoryphäos,  und  den  Mittlern  des  Zygon  für  den 
Hegemon. 

1)  Prolegg.  in  Lycoph.  p.  254  sq.  —  2)  PoU.  IV,  108.  Phot.  p.  54,  17. 
p.  604,  19.  —  3)  IV,  18.— 4)  Schol.  ad  Arist.  p.  202.  —  5)  Phot.  s.  v.— 
6)  Demosth.  in  lud.  60.  —  7)  Athen.  XTV,  p.  633  A.  Hesych.  v.  xoQVYos. 
Vgl.  J.  S.  Sommerbrodt,  Her.  scenicar.  cap.  select.  1835.  p.  10.  Pauly,  R. 
Encykl.  B.  IV,  S.  22.  Schneid.,  Att.  Theat.  Nr.  190.  —  8)  Eumen.  S.  83. 
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Hatte  der  Chor  nicht  mit  deh  Schauspielern'  zu  sprechen,  s<y 
war  er  den  Zuschauern  zugekehrt.  Die  Linksgestellten,  d. 
h.  diejenigen  Chorpersonen,  welche  beim  Einzüge  däö  Chors'  ätrf 
der  linken  Seite  den  Sitzen  des  Zuschauerraums  zugekehrt  wären, 
Wessen  Aristerostatae  (äQioreQO&ccriai);  atich  Protosfcatatö  (?z$ti%6- 
ozfaal) J);  die'  nach  Ait  rechtenSeitt;  der  Btahne  zugeweiiddt':  die 
Äechtsgestöllteri  (d^ioatätdt)1),  atiteh  Deutetostatae,  tmd  die* 
Mittelreihe'  (TQi^oank&t)  Lauwdtatad  oder  Gasaenreihe;  meist 
nur  Lückenbüsser,  von  dehen  Photius 8)  sagt,  „es  wären  die  schlech- 
tem" ((povlfoegoi  de  oStoi).  Diejenigen  Choristen,  welche  an 
den  Sussersten  Enden  und  vom  Chorführer  am  weiteste**  dnfc 
fernt  standen,  nannte  main  die  Endfiiänner  (tyaon*tihä$y*), 
Eckensteher. 

Chorgesang.  Dirselbfe  musste  dem  Berufe  und  de*  Ab- 
stimmung entsprechen,  welche  delr  Chor  in!  der  Tragödie  zu  er- 
füllen hatte.  Vortrag,  Tonart,  die  Melopöi*?,  Alles  war  auf  fiarnuH 
nisches  Maäss  und  Idealisirung  der  leidenschaftlich  erregten  Atfecte 
gerichtet.  Dar  Chor,  Wenn  ihrn  aHich  ätfhöt  die  Bedeutung  eiries 
„idealen  Zuschauers"  in:  keiner  Weisel  zukam,  stimmte  doch,  als 
Mittelglied  zwischen  Butiite  und  Zuschauer,  diesen  idealisch,  und 
konnte  gleichsam  füf  das  läuternde  Mittel  geltest,  wel&Mfe  die 
in  seinen  Äythmiscfc  moduKrten  Sympathien  und  Seelenbewe- 
gungen vorerst  kunstgerecht  gestimmten  und  veredelten  Züschaufer- 
Affecte:  Furcht  und  Mitleid,  in  diö  Steile  der  Zuschauer  reflec- 
tirte.  Bekanntlich  gliedert  sich  die  griechische  'Tragödie,  nach 
Aristoteles 6)  in  Prolog,  Epeisodien,  Exodos  und  Ohorg&ang.  Pro- 
log ist  derjenige  Theil  der  Tragödie,  welcher  dem  ersten  Eintritt 
desChofs  vorangeht,  und  alles  daa,  was  in  diesem  Theil  von  den 
Schauspielern  gesprochen  und  verhandelt  irird:  Epeisodion  Alles, 
was  «wischen  die  Gesäuge  des  Chttrs  faHt;  dttr  Dialog  also  und 
die  eigentliche  Action  aeuf  der  Scene.  Exödos  endlich,  Worauf 
kein  Chorgesaftg  mehr  folgtet.    War  nun  die  Mitwirkung  des  Chors 


l)  Poii  ri,  i6i.  —  2)  iW  iv,  iöi  — ■  3)  ▼.  iwe^.  —  4)  J>iut 

Sympos.  V,  5.  p.  678  D.  —  5)  Poet.  Xu,  ed.  Herrn,  dessen  Comment.  zu 
dem  c.  fcuvergl. —  Vgl.  Waldästel,  Comment.  de  tragoed.  graec.  membr.  ex 
reib.  Arist.  183t.  P.  Ascherson,  Umrisse  der  GHedenmg  d.  grieeh.  Drama. 
Lelpi.  1862. 
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l$$iae>  difl  Handlung  thatjflchlieh.  bestimmende;  so  theüte  sich  die- 
selbe doch,  iß  einq  dramatisch  bewegte.,  i^nd  dithyrambisch  feier- 
liehe.  Dramfitisph  bewegt  kündigt  sich  der  Chor  gleich  beim 
ersten  Eintritt  in  die  Onchestra  an,  mit  der  Parodos,1),  die  meist 
in  anapistischem  M^rschrhythmus  erfolgte  unter  Flötenbe- 
gleituflg,  und  vom  ganzen  Chor  vorgetragen.  Unter  den,  Chor- 
gesäögen  bildet  die  Pajrodpß.  nach  Aristoteles  die  „erste  Red?" 
(nQohy  te'|j&j),  keinen  eigentlichen  Gesang  also:  „Der  Chor  spricht 
die  Parodos"  (o  ifpfßs  &  naQodq*  iieyai).*)  Der  Rhythmus  war 
dem  dramatisch -dialogischen  yenyandt  (jambisch)  tujd,  schloss 
sich  in  Ton  und  Färbung  dem»  Prologe  an.  Zuweilen  eröffnet  der 
Chor  selbst  das  Drama,  wie  in  Aeschylos'  Perser^  wo  Prolpg  und 
Parodos,  zusammenfällt.  Der  Vortrag  der  Parodos  war  i&  der  Se- 
gel recitatiyißcher  Balbgesa,ug.  Doch  zeigt  die  Parodos.  eine  merk- 
würdige Veuschiiederjheit  ui^d  Abwechselung.  Die  Einzngsweiae 
de$  Chors  üt  von,  Proteischer  M&nnichfi^tigkeit,  mit  der  gröbsten 
Kunst  nach  Charakter  und  Idee  des-  Dramas  berechnet.  Eine 
UQthw^^ige  AößdQrjing  der  Einzugsform  bedingten  scfym  die 
Ifrauencfyöre,  die,  mit  Ausp^hme  dar  „kriegwischen  D^paidei*",, 
nicht  irn  Marschrhythmus  und  Aufzijig  dftherschreiten  konnten  und 
daher  aqpfc  mi,t  keiner  an^pästisch  gesetzten  Parodos  airitraten, 
wie  z.  B.  die  Sieben  von  Aeschylps  zeigen  Hier  ist  die  Paro- 
dos keine,  erste,  Bede,  sondern  lyrisch^  m^li^h,  gesetzt  und  wiirde 
nicht  als  Parodos,  d.  h.  als  Einzug  x%  die  Orchestra,  sondern  an 
d^r  Thymele  gesungen.  Dessgledcheg  in  Aesqhylo^  Cljoephojen 
(Grabspenderinnen),  wo  der  Mägde -Chor,  bereits  ^ejangt  W 
Agamemnon'8  Grab  und  die  Todt^oyfer  verrichtend,  seinen  Qe- 
^ng  beginnt.  Das  Eingpflgslied  des.  Erinpyen-Qhors  in  den  Eipne- 
jüden  vü;d  von  den  erwachten  Erinnjen  sogar  auf  dejj  ßühae 
selbst,  im  Delphischen  Tempel  und  in  einzelnen  Gesangsversen 
diajogipch  angestammt.  Tr^t  der  Chor  im  Tanz,-  und  Laufschritt 
ein,  wurde  d^s  T^nzmetrum 3) ,  das  trechäisphe  Verpmaa^,  ge- 
wählt (Trpchäus  wird  ypn  *$hy>\  „laufen"  abgeleitet).  Wenn  auch 
kein  Beispiel  von  e\ner  solchen  Parodos  vorliegt,  so  schliefst  doch 
Aristoteles  mit  derj  Anapästen  auch  die  Trochäen  von  den  eigent- 
lichen Chorgesängen  (Stasima)  aus;  eine  Andeutung,  dass  es  tro- 


1)  Poll.  IV,  8.—  2)  Hephaest.  p.  128.  }35.  —  3)  Sfchpl.  Arist.  Ach.  203. 
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chäisch  gesetzte  Parodos,  wie  anapästische,  gab.  Wie  erscheint 
der  Chor  der  attischen  Bürger  im  Oedipus  auf  Kolonos?  Nicht  in 
geordneten  Reihen,  sondern  einzeln,  zerstreut  ipno^adrjv).  Der 
Chor  stiebt  auseinander  und  die  einzelnen  Choreuten  suchen  im 
Hain  den  Frevler  zu  entdecken,  der  durch  seine  Tritte  den  unnah- 
baren Ort  entweiht.  Man  darf  wohl  sagen,  dass  in  diesem  sta- 
tionären Drama,  wo  der  Hauptheld  von  Anfang  bis  gegen  Ende 
hin  auf  Einer  Stelle  verweilt,  dem  Chor  die  äusserliche  drama- 
tische Bewegung  zufiel,  in  die  er  sich  mit  den  entführten  und 
wiedergeholten  Töchtern  des  Oedipus  theilt.  Ffir  eine  regelrechte 
Parodos  kann  aber  dieser  Chor-Auftritt  nicht  gelten.  Auch  ist 
die  Form  melisch,  d.  h.  liedartig,  und  nur  das  Ende  der  Strophe 
anapästisch.  Es  ist  ein  mit  Recitativ  abwechselnder,  unter  ein- 
zelne Chorglieder,  Oedipus  und  Antigone  vertheilter  Gesang.  Er 
hat  also  ganz  den  Charakter  eines  Kommos  (Wechselgesang  zwi- 
schen Chor  und  Schauspieler).  Im  Oedipus  auf  Kolonos  wurde 
die  Parodos  erst  in  der  Mitte  des  Stückes,  mit  den  Worten: 
„Schöner  Bosse  Gefild,  o  Fremdling44  (Evlwrtm,  g&e,  rdade  %<a- 
Qag  v.  669.)  beginnen.  Auch  erklärt  Plutarch  diesen  Gesang  fiir 
eine  Parodos. *)  Gleichwohl  ist  es  das  erste  Stasimon.  Hier  wäre 
also  die  Parodos  mit  dem  Stasimon  verschmolzen.  Von  einem 
Stasimon,  dem  eigentlichen  Chorgesang,  unterscheidet  sich,  in 
Ansehung  der  metrischen  Form,  die  Parodos  auch  in  Euripides' 
„Phönissen"  nicht,  wo  dieselbe  ganz  wie  ein  Stasimon,  eine  anti- 
strophisch- epodische  Gestalt  hat,  und  im  vollkommenen  Melos 
(ohne  anapästisches  Recitativ)  gesetzt  ist.  Die  Perser,  die  Schutz- 
flehenden und  der  Agamemnon  des  Aeschylos  lassen  unmittelbar 
nach  der  Parodos  das  Stasimon  folgen,  wo  denn  der  Chor  in  seiner 
doppelten  Beziehung  zur  Action  dramatisch  und  dithyrambisch 
hinter  einander  wirkt. 

Stasima  (prdoifia),  „Standlieder44,  nennt  man,  als  Gegen- 
satz zu  dem  anapästisch  bewegten  Vortrag  der  Parodos,  die  Ge- 
sänge, welche  der  Chor,  nachdem  er  seinen  festen  Stand  (mdaig) 
auf  der  Orchestra  eingenommen,  gegen  die  Zuschauer  gewendet, 
zwischen  den  einzelnen  Acten  des  Stückes  vortrug.2)    Daraus  folgt 


1)  An  seni  sit  ger.  resp.  IQ,  p.  785  A.  —  2)  Suid.  y.  ardaifiov.  Schol. 
2u  Alistot.  Poet.  p.  209.  Tyrwhitt. 
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aber  nicht,  dass  die  Stasima  stets  unbeweglich  gesungen  wur- 
den, wie  aus  einem  Scholion  zu  Eurip.  Phöniss.  (v.  202)  zu  ent- 
nehmen wäre,  worin  das  Stasimon  als  ein  Lied  erklärt  wird,  das 
der  Chor  in  „unbeweglicher  Stellung"  (äxlvfjrog  fiivwv)  sang.  Diese 
Dnbeweglichkeit  hat  ihre  Berichtigung  gefunden,  namentlich  durch 
Gk  Hermann,  der  in  seinem  Comment.  zu  Aristot.  Poet.1)  sagt: 
„Weder  stand  der  Chor  beim  Stasimon  still,  noch  wurde  das  Sta- 
simon vom  Stillstehen  so  benannt":  (Neque  stabat  chorus,  neque 
a  stando  ovdotftov  dictum).  Aehnlich  in  seiner  Epitome  doctr. 
metric.2):  „Nicht  davon  hiess  solcher  Chorgesang  Stasimon,  weil 
ihn  der  Chor  in  unbeweglicher  Stellung  gesungen,  sondern  weil 
das  Stasimon  von  ihm  vorgetragen  wurde,  nachdem  er  auf  der 
Orchestra  Stellung  genommen"  (Neque  Stasimum  ab  eo,  quod 
Chorus  immotus  stet,  dictum  est,  sed  quod  a  choro  —  jam  te- 
nente  suas  stationes  canatur).  Das  Stasimon  ist  immer  rein  melisch, 
und  durfte  keine  Unterbrechung  durch  anapästisches  und  trochäi- 
sches Recitativ  erleiden.3)  Die  Tragödie  kehrt  in  ihm  gleichsam 
in  ihren  dithyrambischen  Ursprung  zurück.  Das  Stasimon  hat 
meist  einen  klagevoll  contemplativen  oder  ahnungsvoll  reflectiren- 
den  Charakter,  den  die  Ensemblestücke  unserer  grossen  Opern- 
Componisten,  in  ähnlichen  Momenten  der  Sammlung  und  keimender, 
sich  vorbereitender  Katastrophen,  ebenfalls  aussprechen.  Die  Zahl 
der  Stasima  wechselt  bei  Sophokles  von  Einem  Stasimon  (Philok- 
tetes)  bis  deren  vier  (Antigone).  Ajas,  Elektra  und  König  Oedi- 
pus  haben  zwei,  die  Trachinierinnen  und  Oed.  Kol.  drei  Starima. 
Bei  Aeschylos  sind  sie  häufiger  und  von  grösserem  Umfange. 
Denen  des  Euripides  fehlt  es  nicht  selten  an  einem  innern  Bezüge 
auf  das  Drama,  worin  sie  gesungen  werden:  ein  Vorzeichen  ihres 
gänzlichen  Erlöschens  mit  dem  Chor  zugleich,  dessen  Verstum- 
men das  Grabesschweigen  der  attischen  Tragödie  selber  bedeutet. 
Solche  von  der  Idee  und  Handlung  einer  Tragödie  losgelösten, 
unsern  eingelegten  Arien  vergleichbaren  Stasima  brachte  zuerst 
der  Tragiker  Agathon  auf.  Aristot.  nennt  derartige  hors  d'oeuvre 
Embolima  (ipßolifia),  Einschiebsel.4)  Um  die  unzweifelhaft  mit 
Tanzbewegungen  begleiteten  Chorgesänge,  welche  gleichwohl  alle 


1)  C.  Xu.  142.  —  2)  p.  266.  Elem.  doctr.  metr.  p.  724.  —  3)  Herrn. 
L  c.  —  4)  Poet.  XVm,  22. 
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Märkmale  der  Stasima  haben,  mit  dem  Stilktaudö-Vo^age,  in 
Einklang  zu«  bringen,  nimmt,  Boeckh l)  neben  den  Staeima  noch 
andere  melisohe,  mit  Tanz  begleitete  Chorgesänge  an  (Antig. 
1070—1006.  Trach.  20&ff.  Ajaa  678ff.  Oed.  R  1079ff.  Phflokt. 
391  ff.  u.  a.  m.) 

Kommoi  (xo^/zo*)  heissen  die  zwischen  dem  Chor  und  den 
Schauspielern  gewechselten  Klaggesänge.  Sangen  die  Schauspieler 
dergleichen  unter  sich,  ohne  mit  dem  Chjor  abzuwechseln,  hiessen 
solche  Klagelieder  Gesänge  von  der  Bühne  (amo  OKr)v*jg), 
Ton  einem  Schauspieler,  als  Soloarien  vorgetragen,  nannte  man 
sie  Monodien 2) ,  dergleichen  z.  B.  Jo  m  Gef,  From.  singt.  Die 
Kommoi  wechselten  mit  dem  Gesang  des  Chors  aötistrophisch 
ab;  die  Monodien  haben  keine  anfetropiasche  Form»  In  der  Be- 
gel  wurden  die  Kommoi,  gleich  im  Anfange,  nach  der  Parodoa 
gesungen.  Oft  ist  selbst  die  Parodos  kommatisch  gedichtet,  wie; 
sl  B.  in  der  Helena  de»  Eurip.  wo  die  Heldin  des  Stucks  die, 
Strophe  und  die  Epodie,  und  der  Chor  der  hellenische»  Sklavin- 
nen die  Antiatrophen  singt.  Halbchorgesänge  (HemichoriaX 
recitativisch  oder  roeli^ch,  wurden  von  dem  in  zwei  Hüfte*  getheit- 
ten  Chor,  entweder  von  allen  Mitgliedern  oder  nur  von  de«  beidw 
Fuhren  der  Haib-Chöre  vorgetragen.  Ein  Beispiel  solcher  Chois 
theilung  ist  daa  schon  angefahrte:  Aesähyl.  Sept.  880  ft  Itas  Rq- 
citativ  begleitete  oft  nur  eine  I#ra  mit  Accorden;  das  Melos 
hatte  stets  die  Flöte  zur  Begleitung.3)  Verziei^iog^n,  Passage 
U.  dgl.  waren  von  der  tragischen  Melopöie  ausgeschlossen.  l$x  pnti-. 
ken  Drama  gab  die  Musik,  wie  bei  unserem  Choral-  und  lüychett* 
gesange,  nur  den  Hauptton  an,  wobei  auf  jede  Sylfee  eine.  Noi# 
kam.4)  Indessen  kamen  doch  Vorspiele,  Zwischen-  und  Nacjispiate 
der  Flöte  sowohl  als  der  Laute  vor.  Ein  solches  künstliche  Flö- 
ten-Präludium nannte  man  Proaulion  (nQoavktov).*)  I)^s  Zwi- 
schenspiel (Flötensolo)  war  ein  Diaulion.8)  An  w^loher  SWUe 
des  Chorgesaugs  ein  solches  Flötensolo  eintrat,  ist  nicht  wUr  zu, 
ermitteln,  da  die  Musikzeichen  aus  dem  Texte  der  attischen  Dja- 


1)  Abhandl.  über  die  Antigone.  Ansg.  2.  S.  182  f.  —  2)  Phot.  Lex.  v. 
fwvyita  p.  201  f.  —  3)  Arist.  Probl.  XIX,  30.  —  4)  Bode  203,  3.  —  5) 
Amt  Bfcet.  IQ,  14.  Plat.  Kratyl.  p.  418,  Aritfopji.  Eccte.  8ßß.-  6)  ßuid. 
v.  6iavlvov. 
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matiker  verschwanden  sind.  Vom  Nachspiel  der  Flöten,  iab  nichts 
Näheres  beftamit.  Die  Einübung  der  tragischen  Chöre  übernah«- 
m»ti  die  altern  Dichter  selbst:  Sophokles  soll  zu  diesem  Zwecke 
zaerst  einen  Säügerverein  gestiftet  haben,  dessen  Mitglieder  der 
j&ctesmalige  Choregos  einer  Didaßkalie  durch  seinen  Didasfcälos 
einübe»  Hess.  Als  solche  Chorlehrer  werden  z.  B.  Sannion1)  und 
Antisthenes2)  genannt. 

Tonarten.  Die  von  den  chorischen  Lyrikern,  besonders 
den  Dithyrambikern,  für  ihre  Chorlieder  angewandten  Tonarten 
blieben  auch  für  die  Gesangspartien  der  altern  Tragödie  in  Ge- 
brauch. Selbstverständlich  wechselte  die  Tonart  nach  dem  Inhalt 
der  Gesängfe.  Das  weichliche  Chroma  war*  aus  der  Tragödie 
Verbannt3),  für  welche1  dfaün  nur  das  enharmonische  und  dia- 
tonische Geschlecht  anwendbar  blieb.  Nach  Bodo4)  wurde  die 
dorische  und  lydische  Tonart  am  häufigsten  auf  die  Stasima 
angewandt,  als  die  dem  Geiste  dieser  Gesänge  am  meisten  ent- 
sprechenden Tonarten:  die  dorische,  tnü  ihres  ethischen  Gehal- 
tes willen,  wesshalb  sie  dem  Piaton  als  die  einzig  acht  hellenische 
Tonart  galt5);  wie  die  lydische  Harmonie  wieder  für  denAus- 
drtiök  tiefer  Gfemüthsbewegtmg  und  leidenschaftlicher  Klage  ge- 
eignet schien.  So  Wurden  die  Glykonischen  Systeme,  die  Sopho- 
kles oft;  angewendet,  vorzugsweise  in  dieser  Tonart  gesetzt.  Dorisch 
sirid  vidle  d6r  AeschyKschen  Stasima;  lydisch  die  meisten  der 
fitfrrpidefechen  und  eiriigd  tOA  Sophokles.  Lydisch  ist  auch  die  Paro- 
<ifld  in  der  Aiitigone.  Auch  die  ßhrygische  Melöpöie,  von  auf- 
regendem, begeisterndem  Charakter,  soll  Sophokles  zuerst  angewandt 
diid  mit  dem  dithyrambischen  Tropds  f  erschmolzen  *),  und  Aeschy- 
los  für  seitie  ChorHeder  von  ihm  entlehnt  haben.  Die  weichliche 
jonische  Tonart  hatte  schon  im  Zeitalter  des  Plato  den  tragi- 
schen Gesang  verfälscht,  worüber  Ariätöxenos  bereits  Klage  führte.7) 
Üebfef  die  Anwendung  der  mixolydischen  Harmonie  in  der 
Tragödie  geben  die  vorhandenen  Chorgesänge  keinen  Ausschluss. 
Öie  inixotydische  Tonart,  eine  Erfindung  der  Sappho8)  von  My- 


1)  Deuiosth.  c.  Mid.  p.  73.  —  2)  Xenoph.  mem.  III,  4,  4.  —  3)  Plut. 
d.  mos.  20.  p.  1137D.  —  4)  205,  24.  —  5)  Laches.  p.  188  D.  —  6)  Aristox. 
Tit.  Soph.  extr.  Bode  206.  —  7)  Athen.  XIV,  623  B.  Plut.  d.  mus.  27.  p. 
I44E,  *~-  S)  Said.  v.  £«jtyaJ  p.  3256.  EuAok.  p.  382. 
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tilene  (596  v.  Chr.),  nahmen  die  Tragiker  von  ihr  an,  und  ver- 
banden dieselbe  mit  der  dorischen  Tonart,  um  die  beiden  Ele- 
mente der  Tragödie,  das  Feierlich-Würdevolle  und  das  Pa- 
thetische, zn  verbinden.  Die  Vereinigung  dieser  beiden  Tonarten, 
wie  Plutarch  *)  bemerkt,  soll  sich  besonders  för  den  Ausgang  einer 
Tragödie  eignen,  wo  das  erregte  Pathos  sich  zugleich  in  ein  be- 
ruhigendes Gefühl  auflösen  soll.2) 

Vom  Chorgesang  und  dessen  Tonarten  befindet  sich  in  den 
Problemen  des  Aristot.8)  folgende  bemerkenswerte  Stelle,  die 
Obiges  theils  ergänzen,  theils  berichtigen  möchte: 

„Warum  singen  die  Chöre  in  der  Tragödie  weder  hypo do- 
ristisch noch  hypophrygisch?  Der  Grund  dürfte  wohl  der 
seyn,  weil  diese  Harmonien  (Tonarten)  am  wenigsten  das  Melos 
haben,  welches  dem  Chor  vorzugsweise  zukommt.  Denn  die  hy- 
pophrygische  Harmonie  hat  einen  wesentlich  praktischen 
(zum  Handeln  anregenden)  Charakter;  die  hypo  dorische  aber 
ein  würdevoll-feierliches  und  gelassenes  Wesen.  Wesshalb  diese 
Tonart  auch  die  am  meisten  Mtharodische  von  allen  Harmonien 
ist.  Daher  beide  dem  Chor  unangemessen,  hingegen  für  die  Ge- 
sänge von  der  Bühne  (and  oxqvrjg)  am  geeignetesten  er- 
scheinen. Denn  diese  wurden  von  Spielern  vorgetragen,  welche 
Nachahmer  von  Heroen  sind;  da  vor  Zeiten  die  Anführer  aus- 
schliesslich Heroen  waren;  die  Völker  aber  gewöhnliche 
Menschen,  dergleichen  auch  der  Chor  vorstellt.  Desshalb  ziemt 
ihm  auch  ein  klagender  und  sanfter  Charakter  und  Gesangsaus- 
drjick,  denn  das  ist  das  Menschliche  eben.  Diesen  Charakter  haben 
nun  die  übrigen  Harmonien;  von  selbigen  am  wenigsten  aber  die 
hypophrygische  Tonart.  Denn  diese  ist  enthusiastisch  und  bak- 
chisch."  Hier  scheint  eine  Lücke  zu  seyn,  die  Antonio  ßiccobono 
so  ergänzt:  „Diese Tonart"  (die  mixolydische  nämlich,  welche 
Aristoteles  dem  Chore  zuweist)  „drückt  einen  leidsamen  Affect 
aus.  Die  Schwachen  sind  nämlich  leidensemp&nglicher ,  als  die 
Starken  und  Mächtigen.  Desswegen  stimmt  die  mixolydische 
Harmonie  zum  Chor;  während  die  hypodorische  und  hypophrygi- 
sche mit  der  thätigen,  zum  Handeln  aufgelegten  Stimmung  ver- 


1)  De  mos.  33  p.  11 42  F.— 2)  Vgl.Bode  II,  2. 445,  17.—  3)  Sect.  XIX,  4a 
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wandt  scheint,  welche  aber  nicht  die  dem  Chor  gemässe  ist.  Denn 
der  Chor  ist  ein  nicht  handelnder  Berather  und  bringt  nur  eine 
teilnehmende  Gesinnung  den  Personen  auf  der  Buhne  entgegen/1  {) 

Die  mixolydische  Tonart,  von  Plutarch  die  pathetische 
und  thränenv olle  genannt  (xa<fhjTixr]  %al  &Qt]v(pdtxrj),  und  &Qt)~ 
vcidtjQ  von  Piaton2),  wurde  von  Euripides,  dem  es  vor  Allem  auf 
Rührung  ankam,  vorzugsweise  erstrebt.  Euripides,  den  man  eine 
tragische  Sappho  nennen  könnte,  schalt  einst  einen  Choreuten, 
welcher  über  die  weichen  lesbischen  Klagetone  seiner,  im  Style 
von  Sappho's  Mädchenchören  gesetzten  Frauenchöre  zu  lachen  an- 
fing, gefühllos  und  unempfindlich.3)  Nichts  bezeichnet  schärfer 
die  innere  Verschiedenheit  der  beiden  Stämme,  des  jonischen  und 
dorischen  Volksstammes,  und  den  ausschliesslichen  Beruf  des 
jonisch-attischen  Volkes  zur  Erfindung  und  Pflege  der  Tragödie, 
als  die  Abwehr  der  Dorier,  besonders  der  Argiver,  gegen  die  mi- 
xolydische, die  pathetisch-tragische  Harmonie,  auf  deren  Einfüh- 
rung in  ihre  chorischen  Lieder  sie  eine  Strafe  setzten.4) 

Tetralogie.  An  keine  auf  das  griechische  Drama  bezüg- 
liche Frage  haben  die  Gelehrten  so  viel  Oel  und  Mühe  gewen- 
det als  an  diese.  Gleichwohl  möchte  nur  der  einzige  Punkt  in's 
Klare  gebracht  seyn:  dass  Aeschylos  stets  mit  Trilogien  gekämpft 
habe,  welche  durch  Fabelstoff  oder  einen  thematischen  Grundge- 


1)  dia  xl  ol  iv  tgaytpStq  jfo^oi  ov&*  ynodugiörl  ov&*  vnofpgvyiail 
Iföovoiv;  ij  8n  rö  pilog  t/xiata  tyovOiv  avrcu  at  agftovtai  ov  Sil  pali- 
ara  r<j>  xoQV'y  Jftog  &l  fy€t  V  P^v  vnoipgvytarl  fXEyaloftgenlg  xal  orratfi- 
fiov  &t&  xal  xi&aQtoöixoTaTi]  iarl  xtov  agpovitov;  ravta  d '  afi(pw  x°Q$ 
fikv  mväg^ioara  t  rolg  dl  and  axr\vi\s  oixuorega'  ixuvoi  fikv  yag  T)g<6tüV 
f4i/j,T)Ta£'  ol  &k  rjye/uova  i<ov  agxa^mv  povoi  qaav  ijgateg,  ol  &k  Xaol 
äv&gtonoi  tov  iürtv  6  x°gog.  äid  xal  agpoCei  ctvrqi  to  yoegdv  xal 
yavXiov  rj&og  xalfitlog,  av&gwnixcc  yag,  ravra  <T  %xovai  a*  alXaictgfio- 
v(at,  rjxiora  ök  avrwv  rj  vnotpgvytOTt'  $v&ovcfic(0TiX7]  yag  xal  ßa*x***i  (at 
vero  mixolydeus  nimirom  illa  praestare  potest,  ergänzt  Theod.  Gaza. 
Bekk.  449,  10.)  xarä  pkv  ovv  ravx^v  (die  mixolydische  nämlich)  nacxopiv 
ri,  na&f\xixolyag  ol  äo&ivttg  fiällov  t<ov  övvarojv  elüi'  dio  xal  au  ri?  (die 
mixolydische  Harmonie)  agpoitet  toig  x°Qoig.  Kata,  6k  t^v  vnodtogiarl 
xal  vTKHpgvy ia rl  ngaiTOfiW  6  ovx  oIxhov  lau  X°Q$'  ^cfJl  y**Q  °  X°Q°C 
xT)öevTt]s  angaxtog  evvoittv  yag /liovov  7iaQix*™iolg  nagtati. — 2)  De 
rep.  V,  p.  398  E.  Boeckh,  de  metr.  Pind.  p.  242.  —  3)  Plut.  de  rect.  rat. 
aud.  poet.  15.  p.  46B.  —  4)  Plut.  de  mos,  37.  p.  U44FF. 
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danken  zusammenhingen.  Dieses  nun  wohl  zweifellose  Eigeb- 
niss  verdankt  «man  F.  3.  Welcker's  berühmter  Abhandlung:  Die 
Aeschylisohe  Trilegie  (1824),  dem*  Grundbuch  dieser  Untersuchun- 
gen. ■  S.  483—536  ist  so  Kiemlich  Alles  enthalten,  was  den  Ge- 
genstand  erschöpft .  Im  Nachtrag  zur  Trilogie  hat  Welcker  die  An- 
sichten A.' SchOÜ's  abschliessend  erledigt,  welcher,  allen  histori- 
schen Anhaltspunkten  entgegen,  Welcker's  für  Aeschylos  aufge- 
stellte Kunstnorm  zu  einem  allgemeinen  Princip  und  Kanon  für 
etamtliche  griechische  Tragiker,  den  Sophokles  mit  eingesehlas- 
sen, erweiterte;  unbekümmert  um  die  zu  Tode  gehetzte  Notiz. das 
Suidas:  „Sophokles  begann  Drama  gegen  Drama  zu  streiten,  und 
nicht  mit  einer  Tetralogie*;  unbekümmert  um  die  in  den  Argu- 
menten, Soholien,  Lebensbeschreibungen  u.  s.  w.  enthaltenen  Zeug- 
nisse, die  Scholl  insgesammt,  als  redigirt  in  der  römischen  Kai- 
serzeit, >  verwirft,  da  sie  doch,  aller  Wahrscheinlichkeit  nach,  aus 

-den  Didaskalien  des  Aristoteles,  Dikäarchos  und  der  Alexandrini- 
schen  Grammatiker  herstammen.  Aus  Gründen  der  „Composi- 
tionu  hält  A.  Scholl  mit  den  Zähnen  an  der  Behauptung  fest: 
Sophokles  habe -auch  seine  Oedipodie  gleichzeitig  als  .Trilogie 
aufgeführt,  trotzdem  schon  Bentley  gezeigt; hat,  dass  die  Oedipe 
und  Antigene  keine  Trilogie  seyn  können1),  und  trotzdem  Boeckh2) 
dargethan,  dass  Sophokles  die  Aatigone  zuerst,  und  zwar  1 0  Jahre 
ungefähr  vor  König  Oedipus,  und  23  Jahre  später  seinen  Oedipus 
auf  Kolonos  gedichtet.  In  d$a  Beiträgen  zur  Gesch.  der  tragischen 
Poesiö.etc.  1839,  in  dem, Leben  des  Sophokles  (1^42^,  \mdtizuletzt 
in  der  Schrift:  lieber  die  Tetralogie,  des  attischen  Theaters  (1859), 
hat  A.  SchölL  seine  «nersehutterliche* Ansieht  durchgefochten,  mit 
einem  Aufwände  von  Geist,  Combinationsvermögen  und  herme- 
neutischer  Erfindungskraft  zu  Gunsten  einer  durchgängigen  •  Fa- 
bel- und  Thema-Tetralogie  bei  allen  drei  Tragikern,  dass  aus  dem 

,  culturgesdüchtlichen  Ideenfond,  den  er  diesen  Tetralogien  unter- 

.  schiebt, „ein  dramatischer  Dichter  die  verlorenen»  firgänzuQgsötöke 
herstellen » könnte ;  :  ja  dass  man  glauben  möchte,  Herr  Scholl 
sey  durch  fruchtbare' Phantasie,  blühende  Erfindimg  und  üppig 
sinnreiche  Mythendeutung  selbst  zu  diesem  dramatischen  Ergän- 

( zungsdichter t  yor  allen  Andern,  angelegt,  und  habe  sich  nur, 


1)  Opuac.  p.  518.  —  2>  Gr.  trag.  pr.  p.  107  ff. 


Tetralogie.  175 

ans  Verkennung  seines  eigentlichen  Berufes  unter  die  archäolo- 
gischen Forscher  und  'Kunstkritiker  verirrt. 

Die  Streitfrage  lassen  wir  auf  sich  beruhen  und  beschr&iften 
uns  hier,  mit  Hinweisung  auf  Welcker's  classische  Schrift,  auf 
einige '  thateächliche  Angaben.  Urkundlich  ist  ein  tetralogischer 
Wertkampf  bis  auf  Pratinas,  Aristias,  Phrynichos  und  dessen  Sohn 
Polyphradmon,  im  Wettstreit  gegen  Aeschylos,  zurückzufahren. 
Ans  Schol.  zu  Aristoph.  Thesm.  (142)  erhellt,  dass  Aeschylos  mit 
der  Tetralogie  Oidipodeia  (Laios,  Oedipus,  die  Sieben  und  Satyr- 
spiel Sphinx)  in  die  Schranken  trat  (Ol.  78=467).  'Er  siegte 
über  Aristias,  des  Pratinas  •  Söhn,  welcher  ihm  die  Tetralogie  (von 
deren  erstem  Stock  -der  Titel  vermisst  «wird):  Perseus,  "Tantalos 
und  das  Satyrspiel  die  Bänger,  von  Pratinas,  entgegengestellte. *) 
Peiner  wird  eine  Tetralogie,  Lykurgeia,  erwähnt,  deren  einzelne 
Dramen  nicht  angegeben,  mit  welcher  Polyphradmon,  Sohn  des 
Phrynichos,  kämpfte  und  die  dritte  Stelle  erhielt,  d.  h.  durch- 
fiel.*) Ausser  der  Oedipodie  von  Aeschylos  wird  (im  Acrgum.  zu 
den  Persern),  die  Perser- Tetralogie  namhaft  gemacht:  Phineus, 
Perser,  Glaukos  Pontios  und  Prometheus  Feueranzünder  als  Sa- 
tyrspiel. Oresteia3;  (OL  80,  3=458).  Die  Mitbewerber  sind  nicht 
genannt.  Von  Aeschylos'  Lykurgeia  nennt  der  Schol.  zu  Arist. 
Thesm.  (135)  blos  die  Titel;  Apollodor4)  giebt  aber  die  drei  Theile 
«n:  Die  Ammen  des  Dionysos,  Edoner,  Lykurges.  Das  »ist  Alles, 
was  von  Tetralogien,  bis  auf  Euripides,  aus  spätem  griechischen 
Notizen  bekannt  ist.  Zum  Glück  hat  sich  in  der  Oreßteia  die 
einzige  Trilogie  des  griechischen  Theaters  erhalten,  die  uns  voll- 
ständig über  das  trilogische  Eunstprincip  des  Aeschylos  aufklärt. 
Dasselbe  liegt  in  seiner  philosophisch-poetischen  Natur-  und  Welt- 
anschauung so  tief  begründet,  dass  Welcker's  Folgerung6):  „Die 
Trilogie,  drei  zur  Einheit  verbundene  Dramen  enthaltend,  war  *die 
eigentliche  Kunstform  des  Aeschylos"  für  unumstösslich  gelten 
darf.  Das  Nähere' uns  vorbehaltend,  heben  wir  den  einen  Punkt 
schon  hier  heraus,  dass  sich  in  dem  Geiste  des  Aeschylos  das 
grosse,  wir1 'mit  der  vollkommenen  Sühne  nnd  Genugthuung  sich 


1)  Franz,  Didaskälien4  z.  Aeschyl.  Sept.  c.  Theb.  1848.  —  2)  Sohol. 
rAristoph.  Thesm.  v.  135.  —  3)  Arg.  Agam.  Schol.  Aiwt.  Ran.  1155.  — 
-i)  DI,  5,  1.  —  5)  a.  a.  0.  S.-908. 
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befriedigende,  bis  in's  dritte  Geschlecht1)  fortwirkende  Vergel- 
tnngsgesetz  trilogisch  gliedern  musste;  eben  so  naturnothwendig, 
wie  von  dem  syllogistischen  Denkgesetze,  vor  Allem  von  der  Ent- 
wicklungsform der  Läuterungsidee  geboten,  welche  That  (Schuld), 
Gegenthat  (Vergeltung)  und  Lösung  dieser  Dissonanz  bedingt. 
Eine  äussere  Veranlassung  zur  trilogischen  Form  fand  Casaubo- 
nus2)  nach  Diog.  Laertius3)  in  der  Zahl  der  drei  Dionysischen 
Feste,  und  in  der  dreitägigen  Dauer  mit  einer  Nachfeier  (inißda), 
fugen  wir  mit  Welcker4)  hinzu.  Die  schon  erwähnte  dreifache 
Verkleidung  und  die  drei  verschiedenen  Maskenformen,  die  Thespis 
bei  jeder  Vorstellung  brauchte,  deuten  vielleicht  auf  eine  Dreithei- 
lung  der  ursprünglichen  Tragödie.  Der  versteckte  Vorwurf  in 
der  Poet,  des  Arist. 5)  gegen  das  Epische  von  Aeschylos'  trilo- 
gischer  Gliederung  trifft  nicht  zu,  da  das  Epische  nur  die  Bege- 
benheits-Folge entfaltet,  ohne  besondere  Entwickelungs-  und  Be- 
gründnngs-Absicht  aus  der  Causalität  von  Schuld  und  Sühne,  was 
eben  das  Dramatisch-Tragische,  im  Unterschiede  von  dem  Epi- 
schen charakterisirt.  So  viel  nur  beiläufig.  Hier  haben  wir  noch 
Einiges  über  das  Urkundliche,  in  Bezug  auf  Tetralogie  überhaupt, 
zu  bemerken. 

Aus  den  Didaskalien  ist  kein  einziges  Beispiel  von  drei  zu- 
gleich aufgeführten  Tragödien  des  Sophokles  auf  uns  gekommen. 
Von  Euripideischen  Tetralogien  sind  den  Titeln  nach  bekannt: 
1)  Die  Alkestis-Tetralogie  (Kreterinnen,  Alkmäon  inPsophis,  Te- 
lephos  und  Alkestis,  an  Stelle  des  Satyrspiels6);  2)  die  Medeia- 
Tetralogie  (Medeia,  Philoktetes,  Diktys  und  Satyrspiel,  die  Schnit- 
ter)7); 3)  die  Troaden-Didaskalie  (Alexandras,  Palamedes,  Troe- 
rinnen, Sisyphos  (Satyrdrama).  Mit  Euripides  trat  gegen  die 
Troadentetr.  XenoHes  auf,  als  Mitbewerber,  mit  einer  Tetralogie 
(Oedipus,  Lykaon,  Bakchen  und  dem  Satyrspiel  Athamas)8).  4) 
Die,  nach  Euripides'  Tode,  vom  Jüngern  Euripides  aufgeführte  Di- 
daskalie:  Iphigenie  in  Aulis,  Alkmäon  in  Korinth  und  die  Bak- 
chen. Das  Satyrspiel  ist  nicht  angeführt.9)  Dann  wird  noch  eine 
Pandionis  des  Philokles  genannt,  ohne  Angabe  der  Dramentitel. 10) 

1)  aläva  <P  ig  tq(tov  fiivui  „Die  fortwährt  bis  in's  dritte  Ge- 
schlecht." —  2)  d.  Satyr.  P.  p.  122.  —  3)  m,  56.  —  4)  536.  Anm.  831. 
—  5)  XVm,  15.  —  6)  Dind.  praef.  ad  Ale.  6.  —  7)  Arg.  ad  Med.  —  8) 
Ael.  V.  H.  8.  —  9)  Schol.  Arist.  Bau.  67.  —  10)  SchoL  z.  Arist,  Av,  2$2. 
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Die  bei  Suidas  vorkommende  Notiz:  Sophokles  habe  zuerst 
Drama  gegen  Drama  gestritten,  aber  nicht  mit  Tetralogien ,  wird 
von  Welcker 1)  dahin  erklärt,  dass  Sophokles  den  innerlich  durch 
den  fortlaufenden  Mythus  verknüpften  Dramen  des  Aeschylos 
eben  so  viele  einzelne  selbstständige  Dramen,  von  de- 
nen jedes  ein  abgeschlossenes  Ganzes  bildete,  entgegen- 
gesetzt habe.  In  Bezug  auf  das  Satyrspiel  stimmt  Welcker  dem 
Gasaubonus  bei,  dass  dessen  Inhalt  mit  der  Trilogie  nichts  ge- 
mein, hatte.  Boeckh  vertritt  die  Ansicht2):  dass  die  Aufführun- 
gen von  vier  Dramen  sich  fort  und  fort  erhalten;  dass  aber  ne- 
ben solchen  Didaskalien  auch  einzelne  Stücke  gegen  ein- 
zelne aufgeführt  worden  seyen.  G.  Hermann  zufolge3)  hätte 
Sophokles  mit  Einem  Drama  zu  streiten  angefangen,  obwohl  auch 
nach  ihm  Tetralogien  aufgeführt  worden.  Hermann  läugnet  einen 
inhaltlichen  Zusammenhang,  nimmt  nur  einen  cyclus  tragoedi- 
arum  an,  und  behauptet  gar,  dass  nicht  blos  drei  verschiedene 
und  drei  (geschichtlich)  zusammenhängende,  sondern  häufig  auch 
blos  zwei  zusammenhängende  Tragödien  aufgeführt  wurden. 
Für  solche  Dilogieen  erklärte  Hermann  die  Schutzflehenden  und 
die  Danaiden  des  Aeschylos,  und  dessen  beide  Prometheus.  Witz- 
schel 4)  nimmt  von  Aeschylos  bis  Sophokles  drei  ßuccessive  Ab- 
änderungen der  tragischen  Didaskalien  an: 

1)  Erweiterung  einer  Tragödie  zu  drei  grössern,  unter  ein- 
ander durch  den  Mythus  zusammenhängenden  Gliedern  mit  Hin- 
zunahme eines  Satyrspiels. 

.  2)  Auflösung  dieses  innern.  Zusammenhangs  und  Trennung 
des  fortlaufenden  Stoffes  in  drei  von  einander  unabhängige  Tra- 
gödien mit  einem  Nach-  oder  Satyrspiel.  Die  zu  einer  Didas- 
kalie  gehörigen  Dramen  wurden  in  ununterbrochener  Folge  hin- 
tereinander aufgeführt. 

3)  Auflösung  und  Unterbrechung  der  scenischen  Aufeinander- 
folge bei  der  Aufführung  der  Didaskalien,  indem  jedem  ein- 
zelnen Drama  des  einen  Dichters  die  andern  mitkämpfen- 
den Dichter  jeder  das  seinige  entgegensetzte.    So  erklärt  sich 


1)  508  ff.  —  2)  Prooem.  z.  Lectionskat.  1841—42.  —  3)  de  comp,  te- 
traL  trag.  1819.  p.  3.  Opuac.  II,  p.  307.  —  4)  Pauly,  B.  Encykl.  d.  class. 
Alterthumaw.  Bd.  VI,  2.  S.  1732  ff. 
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Witzschel  die  Neuerung  des  Sophokles  (ÖQ&pa  ngbg  doSpä),  ohne 
aber  Belege  ffir  seine  Ansicht  beizubringen. 

Der  erste  Anlass  zur  trilogischen  Anordnung  in  Satz,  Gegen- 
satz und  Ausgleichung  (nQoraoig,  inhaoig,  xctidataotg)  liegt 
nach  Welcker *)  im  Epos,  in  den  Mythen  selbst,  ja  in  der  Natur 
des  Menschen  und  in  den  Gesetzen  der  Welt.  Auch  hat  schon 
A.  W.  Schlegel  den  Ausspruch  gethan:  Die  Glieder  einer  Trilo- 
gie  verhielten  sich,  wie  Satz,  Gegensatz  und  Vermittelung.  Selbst 
G.  Hermann  erkennt  auch  bei  der  unverbundenen  Trilogie  eine 
wohlberechnete  Compositum  an:  das  erste  Stock  hätte  vorzugs- 
weise durch  poetische  Grossartigkeit  auf  den  Geist  zu  wirken; 
das  zweite  durch  überwiegende  Macht  der  Musik  Ohr  und  Ge- 
fühl zu  fesseln;  das  dritte  durch  Decoration  und  scenischen  Pomp 
das  Auge  zu  befriedigen  gesucht.  Ein  etwas  dünner  und  mür- 
ber Verknüpfttngsfeden.  Geppert  ist  überzeugt2),  „dass  sich  die 
einzelnen  Dramen  (der  Tetralogien)  ungefähr  so  zu  einander  ver- 
halten, wie  bei  uns  die  Sätze  einer  Sonate  oder  Sinfonie,  d.  h. 
sie  bildeten  eine  Folge  von  Stücken,  die  im  Tempo,  im  Charak- 
ter und  zuweilen  in  der  Tonart  verschieden  waren,  ohne  dabei 
in  irgend  einer  Weise  von  einander  abhängig  zu  seyn.  Gleich- 
wohl ist  die  Volge  dieser  Sätze  keine  willkürliche  .  .  .  dem  Al- 
legro  ist  zu  allen  Zeiten  ein  Adagio,  diesem  ein  Presto  gefolgt. 
.  .  .  Die  mittlem  Stücke  (der  Tetralogie)  zeichneten  sich,  wie 
Genelli s)  treffend  bemerkt  hat,  durch  ein  gewisses  Innehalten  des 
Tempo,  durch  ein  Verharren  der  tragischen  Handlung  aus  und 
entsprachen  insofern  vollkommen  den  Mittelsätzen  unserer  Sinfo- 
nien/4 Bezüglich  dieser  Ansicht  von  Genelli  meint  dagegen 
Welcker4):  „Weil  aber  dem  Verfasser  (Genelli)  ausser  der  Ore- 
stee  kein  anderes  Ganzes  richtig  bekannt  war,  so  ist  die  irrige 
Vermuthung  beigefügt,  dass  die  Mittelstücke  den  gleichen  Cha- 
rakter eines  dunklen,  ahndungsschwangern  Verharrens  der  Hand- 
lung an  sich  tragen.'4  „Die  Anfangsstücke44,  fährt  Herr  Geppert 
fort,  „schlugen  einen  lebhaftem  Ton  an,  der  in  den  Endstücken 
noch  gesteigert  zu  werden  pflegte.44  Im  Satyrdrama  erkennt  H. 
Geppert  das  „Scherzo.44   Ein  artiges  Gombinationsspiel,  wenn  nur 


1)  S.  492.  —  2)  Ueb.  d.  Auff.  d  Euripid.  bu  Athen  etc.  1843.  S.  9  ff. 
3)  Theat.  z.  Athen  1818.  S.  21.  —  4)  S.  536. 
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die  symphonische  Gliederung  mit  den  tragischen  Gliederimgsmo- 
menten die  mindeste  Analogie  darböte.  Aüegro  und  Agamem- 
non, Presto  und  Eumeniden  —  welche  auch  nur  äusserliche  Be- 
ziehung der  thematischen  Entwickelung  in  Symphonie  und  Te- 
tralogie wäre  da  herauszufinden?  Satyrspiel  und  Scherzo,  das  lässt 
sich  allenfalls  hören,  und  so  mag  der  immerhin  sinnige  Einfall 
zu  den  mitgetheilten  Ansichten  über  die  Tetralogie  das  sympho- 
nische Schluss-Scherzo  bilden. 

Die  tetralogische  Auffuhrung  weist  Boeckh  ausschliesslich  den 
grossen  Dionysien  zu;  in  den  Lenäen  dagegen  sey  mit  einzelnen 
Tragödien  gekämpft  worden.  *)  Den  Beweis  dürfen  wir  einer  so 
grossen  Autorität  erlassen.  Wieseler2)  will  nur  an  den  Lenäen, 
Vormittags  Tragödien,  Nachmittags  Komödien  gespielt  wissen. 
Wegen  der  Un Wahrscheinlichkeit,  dass  eine  dreifache  Tetralogie 
dreier  Wettkämpfer  hintereinander  hat  gegeben  werden  können, 
ist  Bode3)  geneigt,  der  Angabe  des  Grammatikers  Thrasyllos4) 
beizupflichten,  der,  aus  Mende  in  Maked.  gebürtig,  unter  Kaiser 
Tiberius  lebte,  laut  welcher  Angabe  die  Tragiker  mit  vier  Dra- 
men an  den  Dionysien,  Lenäen,  Fanathenäen  und  Ghytren  in  den 
Schranken  erschienen  seyn  sollen.  Nur  will  Bode,  statt  Fana- 
thenäen, an  welchen  niemals  tragische  Agonen  gegeben  wurden, 
die  Anthesterien  einschieben.  Ihm  zufolge  würde  „sehr  passend" 
auf  die  Peiräischen  Dionysien  (die  ländlichen)  das  erste  Stück 
(je  einer  Tetralogie  der  drei  Mitbewerber)  fallen,  auf  die  Lenäen 
das  zweite,  auf  die  Ghytren  (Anthesterien)  das  dritte,  und 
auf  die  städtischen  Dionysien  regelmässig  das  Satyrspiel.  So 
wären,  in  einem  Zeitraum  von  vier  Monaten,  an  den  vier  hinter- 
einander folgenden  Festen  des  Dionysos  die  zwölf  tretralogischen 
Stücke  bequem  abgespielt  worden.  Von  allen  den  verschieden- 
artigsten Ansichten  über  die  Darstellungsfolge  von  Tetralogien 
will  uns  diese  von  Bode  befürwortete  des  Thrasyllos  die  unzu- 
lässigste scheinen. 

Die  Frage,  wie  viele  tragische  und  wie  viele  komische  Dich- 
ter an  Einem  Feste  und  Festtage  mit  einander  wetteiferten,  löst 
Sauppe &)  mit  Einem  Schwertstreich: 


1)  AhhandL  d.  BerL  Akad.  1816—17.  p.  74  f.  2)  Animadv.  in  Aoschyl. 
et  Aristoph.  p.  99  ff.  —  3)  91  f.  —  4)  Diog.  L.  DI,  36.  —  5)  üeber  die 
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„Dass  nur  eine  Trilogie  an  einem  Tage  aufgeführt  worden 
sey,  geht  unwiderruflich  aus  dem  sicher  bezeugten  Umstände 
hervor,  dass  Tragödien  und  Komödien  an  einem  und  demselben 
Tage  aufgef&hrt  wurden.  An  den  grossen  Dionysien  eine  Tetra- 
logie Vormittags  und  eine  Komödie  Nachmittags.  An  jedem 
der  drei  Tage  eine  Trilogie  (mit  Satyrspiel)  und  eine  Komödie. 
In  der  Blüthenzeit  nämlich.  Nach  Wegfall  des  Chors  traten  Auf 
Komiker  gegen  einander  auf."1)  Herr  Sauppe  entscheidet  eben 
so  peremptorisch  über  die  Zahl  der  Kampfrichter,  im  Wi- 
derspruch mit  Plutarch's  Stelle  im  Leben  Kimon's  (c.  8)  und 
mit  den  von  Lessing  daraus  gezogenen  Folgerungen.2)  Herr 
Sauppe  setzt  fest:  „Nur  in  diesem  einen  Falle  (dem  bei  Plutarch 
erwähnten)  habe  der  Archon,  statt  der  gewöhnlichen  fünf  Kampf- 
richter, den  Kimon  und  seine  9  Unterfeldherren  als  10  Kampf- 
richter bestellt.44  Bekanntlich  bei  der  ersten  Preisbewerbung 
des  jugendlichen  Sophokles  gegen  den  alten  Aeschylos.  Die  Be- 
gründung von  Sauppe's  Ansicht  hält  sich  bescheiden  hinter  der 
Zuversichtlichkeit  des  Ausspruchs  verborgen. 

Ueber  die  Wahl  der  Preisrichter  verdanken  wir  Herrn 
Sauppe  folgende  Belehrung  (S.  7 ff.):  „Es  ist  mir  das  Wahrschein- 
lichste, dass  immer  die  Bathsmitglieder  aus  den  Phylen, 
die  für  einen  Wettkampf  die  Choregen  gestellt  hatten,  auch  die 
Wahl  der  Bichter  für  diesen  Kampf  vornahmen.44  .  . .  „Wenn 
die  Choregen  für  die  Festfeier  aufgestellt  waren,  so  wurde  im 
Bath  der  Fünfhundert,  ohne  Zweifel  unter  der  AuMcht  des 
Archon,  im  Beiseyn  der  erwählten  Choregen,  in  geheimer 
Abstimmung  die  Wahl  derjenigen  vorgenommen,  aus  denen  dann 
durch  das  Loos  die  ausgeschieden  werden  sollten,  die  den  Aus- 
spruch zu  thun  hatten44  (die  fünf  Kampfrichter).  „Die  Abstim- 
mung war  geheim.44  Für  jede  der  drei  Wettkämpfe  (Tragödie, 
Komödie  und  kyklische  Chöre)  wurde  besonders  gewählt,  was 
Herrn  Sauppe  „kaum  zweifelhaft44  scheint.    „Die  Hydrien  (Urnen), 


Wahl  d.  Rieht,  in  den  mus.  Wettk.  an  d.  Dionys. :  Bericht  üb.  d.  VerhandL 
d.  Eönigl.  Sachs.  Gesellsch.  der  Wiss.  zu  Leipzig.  Philos.-histor.  Klasse. 
1855.  S.  20  ff.  —  1)  Arg.  Aristoph.  Plut.  für  Ol.  97,  4.  und  Inschr.  aus 
Ol.  108.  Corp.  Inscr.  Nr.  231.  —  2)  Leb.  d.  Soph.  Sammü.  Schriften.  6. 
Bd.  Lachm. 
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in  welche  die  Namen  geworfen  worden  waren,  wurden  von  den 
Prytanen  desBaths  und  den  Choregen  versiegelt,  dann  dem 
Schatzmeister  übergeben,  der  sie  auf  der  Akropolis  (doch  wohl  in 
dem  Opisthodomos)  des  Parthenon  aufbewahrte."  l)  Die  Auslo- 
sung der  fünf  Preisrichte  erfolgte  nach  der  Aufführung  der  zu 
wählenden  Tragödien  durch  den  bekränzten  Archon  (Eponymos) 
feierlich  und  öffentlich2),  aus  den  versiegelten,  wahrscheinlich 
auf  der  Bühne  aufgestellten  Urnen,  in  denen  die  Namen  der  im 
Bathe  Vorgewählten  lagen.  Die  vereideten  Preisrichter  gaben 
das  Urtheil  einstimmig  oder  durch  Stimmenmehrheit.  „Wir  haben 
nur  ein  ästhetisches  Urtheil  der  Kampfrichter  über  die  Dich- 
tungsart anzunehmen.44  Bei  dieser  seiner  Annahme  vergisst  nur 
Herr  Sauppe,  dass  die  Athenischen  Kampfrichter  keine  deutschen 
Professoren  waren.  Wie  die  Kunst  der  Hellenen  ethisch  -poli- 
tisch-ästhetisch in  Einem  war,  so  wird  wohl  auch  das  Urtheil  des 
Athenischen  Preisgerichtes  sich  nach  Befund  dieser  drei  Wesens- 
momente eines  Drama's  entschieden  haben.  Mit  der  Zersetzung 
dieser  Momente  erfolgt  auch  die  aller  Poesie  und  Kunst,  und  am 
raschesten  der  Zerfall  des  Drama's.  Sitzt  gar  die  abstracto  Pro- 
fessoren -Aesthetik  zu  Gericht  über  Tod  und  Leben  der  dramati- 
sehen  Dichtkunst,  so  ist  dies  ein  Symptom  ihrer  eingetretenen 
Verwesung. 

Ueber  die  Zeit,  in  welcher  die  Dichter  und  ihre  Schauspie- 
ler die  Bühne  betraten,  musste  gelost  werden.  Das  geht  aus  einer 
Stelle  in  Aristophanes  Ekkles.  (1158  f.)  hervor: 

Insbesondre  nicht  entgelten  mich's  zu  lassen,  dass  mich  heut1 
Traf  das  erste  Loos  zu  spielen  (ort  ngoetlrix') 

und  wird  durch  das  bestätigt,  was  Jul.  Pollux  von  dem  komi- 
schen Schauspieler  Hermon  berichtet.3) 

Das  Eintrittsgeld  (Theorikon)  betrug  für  die  drei  Spiel- 
tage zusammen  eine  Drachme  (zwei  Obolen  auf  jeden  Tag ,  etwa 
1  Gr.  10  Pf.).  Unter  Perikles  erhielten  die  ärmern  Bürger  aus 
der  Staatskasse  jeder  eine  Drachme  als  Theorikon  oder  Schau- 
spielgeld.4)   Die  Auszahlung  des  Theorikons  geschah  früher  durch 

1)  Isokrat.  Trapez.  83.  p.  365.  —  2)  Dem.  c.  Mid.,§  17.  —  3)  IV,  88. 
—  4)  Harpokr.  v.  &c*>Qixa.  Phot.  Lex.  p.  88  ff.  Boeckh,  Staatshansh.  I, 
p.  196.  232. 
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die  Hellenotamien  *)*  später  durch  eine  besondere  Behörde,  die 
&e(OQixr)  apxTj.2)  Das  Schaugeld  floss  aber  zum  Theil  in  die 
Staatskasse  zurück,  da  das  Theater  dem  Architekten  (^eazQOTta^ 
Xrjg,  Theaterpachter)  vom  Staat  in  Pacht  gegeben  wurde.  Für 
das  Piräische  Theater  z.  B.  betrug  die  Pachtsumme  3200  Drach- 
men, etwa  761  RthL,  ffir  die  Spielzeit  (Herbst).8) 

Der  Kampfpreis  für  den  tragischen  Dichter  bestand  in  einem 
Epheukranz4);  für  den  komischen  in  einem  Schlauche  mit  Süss» 
wein  (Ambrosia).  Schauspieler,  die  Götterrollen  verhunzten,  wur- 
den von  den  Stabführern  (Bhabduchen,  Bhabdophoren,  Masti- 
gophoren)  ausgepeitscht.6)  Eherne  Bildsäulen  erhielten  die 
Dichter  erst  um  die  Zeiten  des  Demosthenes,  nachdem  der  tra- 
gische Dichter  Astydamas  (Enkel  des  Aeschylos),  für  seinen  Par- 
thenopäos  durch  eine  Statue  geehrt  worden.6)  Ueber  chore- 
gische  Tripodien  berichtet  Pausan. 7)  Diese  Tripodien  ruh- 
ten auf  Postamenten,  mit  einer  schon  erwähnten  Inschrift.  Die 
Inschriften  gaben  die  Urkunden  zu  den  Didaskalien  her,  einer 
Chronik  der  dramatischen  Literatur  nebst  Uebersichten  der  sieg- 
reichen Stücke.  Die  frühesten  Didaskalien  rühren  von  Aristote- 
les und  seinem  Schüler  Dikäarchos  her,  und  wurden  von  den  Ale- 
xandrinischen  Gelehrten,  Kallimachos,  Aristophanes  von  Byzanz, 
Lykophron  u.  s.  w.  fortgeführt.  Unter  Didaskalie  wird  aber 
auch  die  Aufführung  der  für  ein  Fest  zusammengehörenden  Dra- 
men eines  Dichters  verstanden:  eine  Tetralogie,  eine  Bezeich- 
nung, die  bei  den  Alten  nirgend  vorkommt.  Die  einzige  Stelle, 
wo  „Trilogie"  erwähnt  wird,  ist  das  Schol.  Aristoph.  Kan.  V. 
1122.  Choregische  Inschriften  findet  man  bei  Boeckh. 8)  Ueber 
einen  wichtigen  Punkt,  die  Ueberarbeitungen  der  Dramen 
oder  Neue  Recensionen  (dgafiara  duaxevaafiha) ,  die  uns 
noch  mehrfach  beschäftigen  werden,  hat  derselbe  grosse  Alter- 
tumsforscher die  ersten  Aufschlüsse  gegeben.9)  Jeder  Wieder- 
holung eines  neuen  Drama*s  musste  eine  solche  Diaskeuase  vor- 

1)  Boeckh,  Corp.  Inscr.  I,  147.  p.  219  ff.  —  2)  Bekk.  anecd«  gr.  p. 
264,  7.  —  3)  Boeckh,  C.  Inscr.  I,  103.  p.  140.  —  4)  Rhnnk.  in  Tim.  p. 
246  f.  —  5)  Rhnnk.  Lnkian.  Piscat.  c.  33  p.  602.  Demosth.  Mid.  p.  572 
Schol.  Arist.  Pac.  733.  —  6)  Diog.  L.  II,  43.  —  7)  I,  26.  —  8)  Staaten. 
2.  Ausg.  I,  p.  609.  —  9)  Gr.  trag,  princ.  p.  18  ff.  Zeitschr.  f.  Alt  Wiss. 
1840.  Nr.  135. 
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angehen,  bei  welcher  die  gegen  die  erste  Ausgabe,  von  Seiten  des 
Publicums,  lautgewordenen  Bügen  zu  berichtigen  waren.1)  Eine 
besondere  Art  von  Bearbeitung  und  Auffrischung  alter  Stücke 
nannte  der  Komiker  Phrynichos  enntavcvuv  „versohlen,"  Wie 
Euripides  z.  B.  die  ältere  Medea  des  Neophron  zu  der  seinigen 
verarbeitet  hat.  Gegenwärtig  lässt  sich  das  Verhältniss  der  Um- 
arbeitung zur  ersten  Ausgabe  nur  an  Stücken  des  Euripides  und 
Aristophanes  mit  einiger  Sicherheit  verfolgen.2) 

Die  Frage,  ob  Frauen  bei  dramatischen  Aufführungen  zu- 
gegen waren,  scheint,  für  die  Tragödie,  zu  Gunsten  ihrer  An- 
wesenheit entschieden.  Dass  auch  ehrbare  Frauen  Zuschauerin- 
nen von  Tragödien  waren,  bezeugen  Stellen  in  Plato.3)  Dafür 
spricht  ferner  auch  Aristophanes'  Betonung  des  nachtheiligen  Ein- 
flusses, welchen  die  Tragödien  des  Euripides  auf  die  Moral  der 
attischen  Frauen  übten.4)  Ihre  Gegenwart  in  der  Komödie, 
ehrbarer  Frauen  mindestens,  und  in  der  alten  Komödie,  bleibt 
jedenfalls  zweifelhaft.5) 

Den  Eindruck,  den  das  Dionysos -Theater  bei  einer  Vorstel- 
lung bewirken  mochte,  schildert  Bode 6)  mit  folgenden  Worten: 

„Die  ganze  äussere  Aufführung  der  Dramen,  der  Pomp  des 
antretenden  Chors  in  goldenen  Kränzen  und  kostbaren  Gewän- 
dern, das  Erscheinen  der  Schauspieler  in  feierlicher  Erhabenheit 
der  Götter  und  Heroen ,  die  lebendige  Begleitung  der  Uecitafcion 
mit  Musik  und  idealischer  und  wahrhaft  plastischer  Mimik,  der 
prächtige  Schmuck  der  Sieges-  und  Fackelzüge,  die  architektonisch 
verzierte  Scene  mit  ihren  Tempeln  und  Palästen,  mit  ihren  Sta- 
tuen und  Malereien,  und  gegenüber  der  weite  Halbkreis  von  oft 
30,000  erwartungsvollen  Zuschauern,  auf  welche  der  blaue  Aether 
des  Tages  oder  der  gestirnte  Himmel  des  Abends  herabblickte, 
das  Alles  musste  den  Geist  heben  und  zur  Andacht  stimmen; 
es  musste  sich  vereinigen  zum  Eindruck  höchster  Festlichkeit  und 
die  herrliche  Harmonie  des  Ganzen  erzeugen,  worin  man  mit 
Recht  die  Vollendung  aller  Kunst  erkannt  und  bewundert  hat." 

1)  SchoL  Arist.  Bau.  1060.  —  2)  Boeckh,  gr.  tr.  pr.  21  ff.  Vgl.  Bern- 
hardy,  Gnindr.  d.  gr.  Lit.  II,  2.  S.  143.  Anm.  671.  —  3)  Legg.  II,  p.  658  D. 
ib.  VQ,  p.  817  C.  u.  Gorg.  p.  502  D.  —  4)  Ran.  1078.  —  5)  Vgl.  Becker's 
Charikl.  H,  249  ff.  IH,  128  ff.  Jacobs,  verm.  Schrift.  IV,  272  ff.  303  ff. 
Paasow,  Zeitechr.  f.  d.  Altertlramßwiss.  1837  p.  249.  —  6)  S.  155,  29. 
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Treten  wir  nun  an  den  Schöpfer  all'  dieser  Herrlichkeiten 
heran:  an 

Aeschylos. 

Die  grösste  Epoche  des  hellenischen  Nationalgeistes,  der  Zeit- 
raum, welcher  die  Neubegründung  der  Demokratie  zu  Athen  durch 
Kleisthenes  bis  zur  Vertreibung  der  Perser  aus  Griechenland  um- 
fasst,  hat  sich  für  uns  fast  einzig  und  ausschliesslich  in  den  Ur- 
kunden dreier  Geistesschöpfungen  verewigt.  Die  eine  ist  Hero- 
dot's  Geschichte  jener  grossen  Zeit:  ihr  Epos.  Die  zweite  ver- 
herrlicht die  Gymnastik  und  musische  Ausbildung,  welche  die 
griechische  Jugend,  in  den  panhellenischen  Festspielen,  zu  Vor- 
kämpfern der  Befreiung  befähigte  und  weihte,  und  in  Pin- 
dar's  EpiniMen  ihre  erhabenste  Feier  fanden,  ihre  panhellenische 
Lyrik.  Den  mächtigsten  Ausdruck  aber  gewann  jene  glorreiche 
Epoche  in  ihrem  dramatischen  Abbilde,  in  den  Trilogien  des 
Aeschylos,  wovon  uns,  mit  Ausnahme  der  Qresteia,  nur  vier 
Einzeldramen  und  einige  dürftige  Bruchstücke  erhalten  geblieben. 
Ein  Epos  ist  uns  Herodot's  Geschichte,  weil  sie,  von  Mythen  noch 
ganz  durchflochten,  auf  die  Sagengeschichten  der  jonischen  Logo- 
graphen, des  Hekatäos,  Pherekydes,  Hellanikos,  zurückweist.  Doch 
enthält  sie  nicht,  wie  diese,  eine  blosse  Chronik  von  legendenhaf- 
ten und  geographischen  Notizen.  Mit  historischem  Geiste  den 
Sagenstoff  durchdringend,  lässt  Herodot's  Erzählung  den  Gedan- 
kengehalt der  Mythen  durch  die  Darstellung  als  jenen  tiefge- 
schichtlichen Grundsatz  hindurchscheinen,  den,  in  anderer  Form, 
auch  die  Tragödie  verkündet:  die  Lehre  von  der  Hinfälligkeit 
menschlicher  Machtgrösse;  eine  mahnungsvolle,  in  ihrem  Inner- 
sten tragische  Geschichtsbetrachtung,  die  Herodot  in  dem  Aus-, 
spruch  zusammenfasst:  „Die  Gottheit  sieht  mit  eifersüchtigem 
Neid  auf  die  menschliche  Grösse  herab":  (xb  &eior  näv  iozt, 
y&oveQov).1)  Kein  einziger  Geschichtsschreiber  nach  ihm  hat 
von  einer  so  offen  bekannten  Idee  göttlicher  Einwirkung  die  ge- 
schichtlichen Ereignisse  bestimmen  lassen;  hat,  wie  Herodot,  aus 
einem  philosophisch-poetischen,  wenn  gleich  in  der  Bezeichnung  noch 
ungemässen,  und  erst  von  der  Tragödie  geläuterten  Begriffe  einer 

1)  Reiz,  Herod.  T.  I.  p.  XXIX.  Bahr,  zu  Herod.  I,  32.  u.  in,  40. 
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göttlichen  Weltf&hrung  die  menschlichen  Geschicke  darzustellen 
und  zu  erklären  unternommen. 

Vor  Herodot  hatte  Pindar,  wie  kein  anderer  Lyriker,  die 
Mythe  idealisirt  und  durch  sittliche  Motive  geadelt.  Er  verwirft 
alles  Unwürdige  und  was  der  Hoheit  seiner  Götterideale  wider- 
spricht. Seine  hymnodische  Erhabenheit  in  Heroenvergötterung 
lichtet  das  Naturdämonische  zu  einer  eingeborenen,  segenwirken- 
den Schöpfermaeht  (<pvd),  die  kein  Studium  und  keine  Kunst  er- 
werben noch  ersetzen  könne.1)  Götter-  und  Heroengeschlechter 
verkehren  bei  ihm  wetteifernd  in  gegenseitiger  Förderung  und 
Ruhmeserhöhung  durch  Siegesfeier  und  Verherrlichung.  Die  leuch- 
tende, Apollinische  Heiterkeit,  von  der  sein  Gesang  strahlt,  erhebt 
sich  aiegesgross,  wie  der  Delphische  Gott  über  den  Python,  über 
das  „Phthoneron",  das  Neidgefuhl  der  Götter,  das  die  Weltan- 
schauung des  jungem,  im  Hinblick  auf  geftdlene  Grössen  tragisch 
gestimmten  Geschichtschreibers  betont.  Der  lyrische  Siegesver- 
herrlicher  duldet  ein  Missgefuhl  bei  seinen  Heroen  nicht,  die  er 
zu  Gottern  preiset;  geschweige  bei  den  seligen  Lichtgestalten  des 
Olympos,  bei  den  Göttern  selbst,  denen  er,  als  Quell  und  Ausfluss 
alles  Schönen  und  Guten,  aller  Huld  und  Glückseligkeit,  lobsingt. 
Die  Nachtseite  zu  Pindar  bildet  die  Tragik  seines  Freundes, 
Aeschylos;  wie  der  Schicksalsbegriff  des  Sophokles  sich  mit  der 
Geschickesanschauung  seines  ihm  auch  durch  persönlichen  Um- 
gang befreundeten  Herodot  verwandt  erweist  und  verschwisteri 
In  der  kühnsten  Offenbarung  jenes  Götter -Menschenkampfes:  in 
Aeschylos'  Prometheus,  sehen  wir  das  Phthoneron  nicht  als 
blosse  Gottermissgunst  wirken;  nicht  als  ein  uranftngliches,  wie 
durch  Schicksalsschluss  verliehenes  Majestätsrecht  allmächtiger 
Götterwesen,  der  Menschenwelt  gegenüber,  schalten,  von  dem  keine 
Berufung  stattfände,  und  wobei  der  wahnumstrickte  Menschengeist 
und  das  gebrochene  Menschenherz  sich  ein  für  allemal  zu  be- 
scheiden und  zu  beruhigen  hätte.  In  der  tragischen  Weltan- 
schauung des  Aeschylos,  deren  volles  Bekenntniss  gleichsam  sich 
im  Prometheus  ausspricht,  gewinnt  das  Phthoneron  einen  positiven 
Gehalt.  Die  Aeschylische  Tragik  lässt  jenes  Urgegebene,  jene 
unvordenkliche  Voraussetzung,  jenes  in  aller  Ewigkeit  festruhende, 


1)  Nem.  X,  39.  V,  42. 
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unwandelbare  Uebermachtsverhftltniss  zwischen  Götter-  und  Men- 
schengeschlecht nicht  in  seiner  Schicksal-bestimmten  Tatsächlich- 
keit,  als  ein  theologisches  Dogma,  bestehen.  Aeschylos'  Prome- 
theus, in  welchem  sich  die  innerste  Idee  seiner  Tragik,  wie  in 
ihrem  Lichtkern,  und  gleichsam  von  Angesicht  zu  Angesicht, 
offenbart,  reisst  jenes  Phthoneron  aus  seiner  unnahbaren,  uner- 
fbrschlichen  Allmachtsruhe,  Naturnotwendigkeit  und  Starrheit; 
entzweit  und  facht  es  zu  dramatischen  Katastrophen,  und  ver- 
wickelt es  in  den  furchtbarsten  tragischen  Kampf,  den  jemals 
eine  Dichterphantasie  entzündet:  in  einen  wechselseitigen  Aus* 
gleichungskampf  mit  seinem  Gegensatze:  mit  dem  Leidensopfer 
seiner  vermeintlich  urnothwendigen  Uebermacht:  mit  der,  im  Ti- 
tanen und  Gottmenschen  Prometheus,  als  ihrem  Märtyrer-Symbole, 
ihrem  Wohlthftter,  Erleuchter  und  Befreier,  gehassten  und  ge- 
peinigten Menschheit.  Der  Gegensatz  von  Gewalt  und  Recht, 
dessen  thatsächliche  Kampfentbrennung  die  Geschichte,  den  ideal- 
verbildlichten Austrag  die  Tragödie  darstellt,  dieser  tragische 
Grundconflict  wird  in  Aeschylos'  Prometheus  in  seiner  Uridee 
aufgezeigt,  als  Gtitter-  und  Titanentragödie,  mit  dem  Menschen- 
bildenden  Titanen,  dem  Vertreter  der  Menschheit  und  ihrer  Gul- 
tur-Idee,  als  tragischem  Leidenshelden. 

Im  Gefesselten  Prometheus,  unmittelbar  nach  der  grausam- 
sten, am  eignen  Vater  verübten  Frevelthat,  den  Zeus  vom  Thron 
gestürzt  und  in  ewige  Ketten  geschmiedet,  erscheint  Zeus  nicht 
als  jener  höchste  Ordner  und  Walter  des  Rechtes,  als  den  ihn, 
im  Sinne  Homer's,  die  Dichter  preisen.  Zeus  ist  hier  nicht  der 
Allmächtig  Allweise  des  Sophokles2);  auch  nicht  der  erhabene 
Allvater  der  Olympischen  Götter  und  Menschen,  den  Aeschylos 
sonst  überall  in  seinen  Tragödien  in  ihm  verehrt  und  verherrlicht, 
wie  die  von  Welcker  angeführten  Belegstellen  darthun.  Der  Gef. 
Prometheus  zeigt  den  „neuen  Weltherrn44,  thronend  gleichsam 
auf  den  rauchenden  Trümmern  der  Titanomachie ;  auf  der  Wahl- 
und  Brandstatt  einer  niedergebrochenen  Weltherrschaft  und  alten 
Götterordnung;  noch  dampfend,  wenn  man  so  sagen  darf,  vom 
Siegesgrimme  des  Vae  victis;  von  der  ungeheuersten  Frevelge- 
waltthat,  begangen  an  Göttern  und  Menschen,  am  eigenen  Er«? 


1)  Polyx.  fr.  3. 
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z enger,  an  den  eigenen  Brüdern,  gleich  ihm  Erd-  und  Himmel- 
entsprossen; begangen  am  Menschengeschlechter  in  dem  Gott- 
Titanen,  dem  Menschenbüdner  und  Heilspender  durch  Licht-  und 
Geisteswohlthat.  Im  Gef.  Prometheus  herrscht  Zeus  als  Personi- 
fikation der  schrankenlosen  Naturgewalt,  und  der  selbst  seine 
Läuterung  erfahrt  im  tragischen  Kampfe  gegen  den  als  Prome- 
theus verkörperten  Gedanken,  den  vorschauenden  Verstand,  den 
wissenden  Geist,  die  bewusste  Erkenntniss,  deren  innerster  Licht- 
punkt das  ethische  Bewusstseyn  ist:  das  Bewusstseyn  des  Rechten 
und  Guten;  das  Rechts-  und  Freiheitsbewusstseyn  und  des  daraus 
entspringenden,  mit  ihm  identischen,  Götter  und  Menschen  gleich 
bindenden  Vernunftgesetzes,  welches  allein  der  allmächtige  und 
unbedingte  Weltherrscher,  die  höchste  und  innerste  Wesensmacht 
alles  Wirkens  und  Waltens,  und  nichts  Anderes  ist  als  Aeschylos' 
Schicksalsidee.  Jene  Selbstläuternng  der  als  Zeus  gedachten 
blinden  Naturgewalt  zur  Selbsterkenntniss,  zur  Erkenntniss  des 
einzig  wahrhaftigen  Alleinherrschers:  des  Vernunftgesetzes  und 
der  einzig  wirklichen  Freiheit,  sich  zu  bestimmen  nach  diesem 
Vernunftgesetze,  danach  zu  handeln  und  zu  wirken,  eine  solche 
Emporläuterung  der  unter  Zeus1  Gestalt  verbildlichten  Naturmacht 
ist  aufs  Tiefste  begründet  in  der  allgemeinen  Vorstellung  der 
griechischen  Mythologie  von  einer  stufenweisen  Entwicklung 
der  Welt.  In  diesem  Sinne  spricht  auch  Schelling1)  von  den 
Steigerungen  einer  untersten  zu  Grunde  liegenden  Kraft,  die 
sich  endlich  zur  höchsten  Persönlichkeit  verkläre.  Unserer 
Auffassung  nach  ist  Aeschylos1  Prometheus  die  Trilogie  dieser 
Verklärung  der  blossen  naturmächtigen  Weltherrschaft  zur  höch- 
sten Allmachts-Persönlichkeit;  ist  die  Promethee  die  trilogische 
Veranschaulichung  der  tragischen  Läuterungsidee  in  ihrem  Ur- 
gründe und  in  ihrer  höchsten  Potenz;  als  einer  Läuterungsver- 
klärung des  obersten  Gewaltherrschers  zum  vernunftgesetzlichen 
Weltlenker,  im  Reinigungsfeuer  des,  als  Titan  Prometheus, 
verbildlichten  Menschengeistes.  Und  diese  Läuterungsidee,  für 
uns  die  Mutteridee  der  Weltentwickelung,  wie  ihres  poetischen 
Abbildes,  der  Tragödie  —  diese  Verklärungsidee,  wir  sehen  sie 
in  der  Promethee  an  einem  kosmischen  Conflicte  nachgewiesen, 
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an  einem  Weltschöpfungsprocesse  gleichsam,  aus  welchem  die 
blinde  Naturmacht,  die  Zeus  vertritt,  als  geläuterte,  der  Geistes- 
obmacht  innegewordene  und  dadurch  selbst  zu  vernunftgesetzlichem 
Walten  vergeistigte  Herrschaft  hervorgeht.  Kraft  welchen  Gegen- 
satzes und  Gegenkampfes  zu  solcher  Innewerdung,  solcher  Gesetzes- 
anerkenntniss,  umgeläutert  aus  einer  blindzwingenden  Naturgewalt 
zum  allwaltenden  Vater  der  Olympischen  Götter  und  Menschen, 
zu  der  „Seligen  Seligstem"  QiandQwv  paxaQTavoQ)?  *)  Kraft  wel- 
chen tragischen  Zwiespaltes  zur  Besinnung  gelangt,  in  sich  selbst 
erhöht,  vervollkommnet  und  verklärt?  In  Kraft  der  allerwunder- 
barstenNöthigung:  übermocht  durch  die  unbezwingbare  Dulder- 
stärke des  Märtyrers  der  Gewalt,  mitten  in  seiner  namenlosen 
Folterqual,  die  der  naturgewaltige  Zwingherr  über  sein  Leidens- 
opfer, den  Vertreter  der  Vernunft  und  des  Geistes,  verhängt;  des 
Geistes,  dessen  unüberwindliche  Widerstrebungskraft  mit  dem 
Drucke  und  der  Vergewaltigung  wächst;  dessen  Vertreter  denn 
auch,  der  Titane  Prometheus,  aus  der  Unbesiegbarkeit  eines  sol- 
chen Bewusstseyns  die  tragisch  erhabene  Trotzesgrösse  schöpft  und, 
aus  diesem  höhern,  unsterblichen  Bewusstseyn  eines  allein  be- 
rechtigten Vernunftzwanges  heraus,  die  Willkürgewalt  des 
übermächtigen,  lediglich  durch  physischen  Zwang,  durch  materielle 
Peinigungen  übermächtigen  Tyrannen  bricht.  Der  „befreite"  Pro- 
metheus ist  zugleich  der  befreite  Zeus:  befreit  aus  einer  blossen 
materiellen  Naturgewalt  zu  einer  obersten  vernunftberechtigten 
Gottesmacht.  In  dem  Gef.  Prometheus  haben  wir  jenen  Zeus 
vor  uns,  wie  er  vor  seiner  Vermählung  mit  der  Themis,  der  Göttin 
des  Vernunftrechtes  und  der  gesetzlichen  Ordnung,  zu  denken 
wäre,  die  auch  Aeschylos,  abweichend  von  der  Hesiodischen  Theo- 
gonie,  als  Mutter  des  Prometheus  einfuhrt,  und  mit  welcher  Zeus 
Gottheiten  zeugte,  die  alle  der  gesetzlichen  Weltordnung,  dem 
nach  Becht  und  Vernunft  bestimmten  Maasse  und  Gleichgewichte 
der  Dinge  vorstehen.  Zeus'  Kinder  von  der  Göttin  Themis  sind 
die  Hören,  die  Keglerinnen  der  Nacht-  und  Tagesstunden,  die 
Feststellerinnen  jenes  unverrückbaren  Gesetzes:  Alles  hat  seine 
Zeit.  Dike,  die  Jeglichem  sein  gebührend  Theil  anweist;  wie  in 
der  Natur  dem  Witterungswechsel,  so  in  den  menschlichen  Ver- 
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Mitrissen  dem  Bjesitzeswechsel  gebietet.  Eunomia,  die  Ord- 
nungserhalterin  im  Wandel  der  Naturereignisse.  Irene,  die  Fried- 
selige,  die  über  ihre  Schwestern  die  Aufsicht  fuhrt,  dass  sie  zum 
gemeinsamen  Ordnungszwecke  in  Frieden  und  Eintracht  zusam- 
menwirken. Was  jenen' mystischen  Sohn  betrifft,  vor  dessen 
Erzeugung  mit  der  Okeanide  Thetis,  die  Mutter  des  Prometheus, 
die  Orakel-  und  Erdgöttin  Themis,  den  Zeus  warnt,  weil  dieser 
ihm  von  der  Thetis  bevorstehende  Sohn  mächtiger  als  sein  Vater 
seyn,  und  ihm,  dem  Zeus,  die  Weltherrschaft  entreissen  würde; 
so  können  wir  in  diesem  für  den  Vater  unheilvollen  Zukunfts- 
Sohn  nur  ein  ähnliches  Beziehungsverhältniss,  wie  zwischen  Ur- 
sache und  Folge,  Schuld  und  Sühne,  angedeutet  erblicken.  Der 
verheissene  Thetis-Sohn  ist  ein  Sohn  der  Vergeltung,  welcher 
an  seinem  Vater  Zeus  den  von  diesem  am  Erzeuger  verübten 
Frevel  der  Herrschaftsentreissung  rächen  soll.  Aeschylos  giebt 
der  von  seinem  Freunde  Pindar  *)  gedichteten  Sage  die  Wendung, 
dass  sein  Prometheus,  der  allein  um  jenes  Orakel  weiss,  und  von 
Zeus  zur  Deutung  desselben  durch  Foltergewalt  gezwungen  wer- 
den soll,  seinen  Peiniger  durch  unbeugsame  Vorenthaltung  des 
'Geheimnisses  die  Freiheit  abtrotzt,  und  ihn  zur  Nachgiebigkeit 
und  Versöhnung  zwingt.  Die  schuldrächende,  unentrinnbare  Straf- 
ereilung,  die  Wirkungsfolge,  das  Vergeltungsmoment,  diesen  Sohn, 
der  in  dem  dunklen  Schoosse  der  Entwicklungsfolge  seinem  Er- 
zeuger, dem  Frevel,  entgegenreift,  —  der  vorschauende  Gedanke 
allein,  der  Prometheus,  ereilt  ihn,  erfasst  ihn,  vermag  ihn  zu 
bannen  durch  Vorsorge,  und  Sühne,  die  zuvörderst  in  der  Er- 
kenntniss  und  Beherzigung  dieses  Vernunftgesetzes  sich  erprobt, 
dieser  Gausalitäts-Erinnye,  oder,  wie  es  die  Schulphilosophie 
formelt,  dieser  Gausalitäts-Kategorie ,  der  Grundsäule  des  Welt- 
bestandes und  der  tragischen  Logik.  Aus  der  Erkenntniss  des 
Unrechts  geht  die  freiwillige  Unterordnung  der  Machtwillkür 
unter  das  Gesetz  des  vorschauenden,  Folge  bedenkenden  Geistes 
hervor;  die  Willkür  läutert  sich  zur  vernunftbedingten,  einzig 
wahren  Freiheit.  Die  Macht  aus  einer  naturblinden,  dumpf- 
zwingenden, starrnoth wendigen ,  todten,  wird  lebendige  Geistes- 
macht, durch  und  durch  gesetzlich;  die  Macht  vergeistigt  und 
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verklärt  sich  zum  Recht;  die  Naturnotwendigkeit  zur  göttlichen 
Intelligenz,  der  Welt-Tyrann  zum  gesetzlich  gebundenen  und  dar 
durch  erst  vollkommen  freien  Allherrscher.  Zeus  kommt  zur 
Raison,  er  steht  von  der  unheilbringenden  Vermählung  ab,  reicht 
dem  Zukunfts-Titanen  die  Hand  zur  Versöhnung,  und  nimmt  das 
Menschliche  in  den  Rath  der  Götter  auf,  indem  er  seine  er- 
wählte Braut,  die  Thetis,  mit  einem  Königssohne,  mit  Peleus  ver- 
mählt, dem  künftigen  Vater  des  göttlichen  Achilleus,  der  das  des» 
potische  Asien,  das  zwingherrische,  Geistes-  und  Menschheits-feind- 
liche,  von  gesetzloser  Willkürmacht  und  physischer  Massengewalt 
berauschte,  Knechtungs-trunkene,  dem  geistesfreien  Hellas  zu  un- 
terwerfen berufen  war.  Diesem  Thetis-Sohne  ist  es  beschieden, 
der  eiste  Umstürzer  der  asiatischen  Gewaltherrschaft  zu  werden; 
der  Entthroner  des  asiatischen  Zeus,  als  Sohn  der  Okeanide 
Thetis;  der  herrlichste  Jünglingsheros  des  Meer- begünstigten 
Hellas,  das,  selbst  ein  Schoosskind  der  Thetis,  auserlesen  ward 
zum  Beherrscher  des  freien,  beide  Festlande  verknüpfenden  Mee- 
res, dieses  Fruchtwassers  sich  entwickelnder  Gulturen.  Was  der 
Aeakide  Achilleus  begann,  das  sollte  der  AeaMde  Alexander,  der 
makedonische  Achilleus,  vollenden. 

Zu  solcher  Sohnes-Zukunftsherrschaft  wirkten  die  drei  als 
hohe  Titanen  vergeistigten  Naturwesen  mit:  das  hellsehende 
Feuer,  Prometheus;  die  weissagungskundige,  von  geisterhaften, 
aus  der  Grundtiefe  empordringenden  Dünsten  umwallte  Erdgöt- 
tin, Themis;  und  die  unter  den  zwölf  hehren,  heilstiftenden  Ti- 
tanen der  Theogonie !)  mitaufgezählte  Okeanide  Tethys,  oder  The- 
tis, die  Göttin  des  lebenströmenden,  allbefruchtenden  Wassers. 
Das  erste  Drama  der  Promethee:  Prometheus  Feuerlanger, 
schloss  die  Vermählung  der  Okeanide  Hesione  mit  dem  Titanen- 
Lichtbringer.  Das  Mittelstück  schliesst  mit  der  Hinabschmet- 
terung  des  Fessel-spottenden  Feuergeistes,  des  Prometheus,  in  den 
Tartaros,  der  den  unbezwingbaren,  die  Finsternisse  der  ewigen 
Nacht  selbst  mit  Geisteshelle  durchlohenden  Licht-  und  Feuer- 
gott emporsenden  muss  zu  neuen  tausendjährigen  Martern,  die 
das  Schlussstück  eröffnen  und  denen  der  Repräsentant  der  heroi- 
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sehen  Arbeitskraft  ein  Ende  macht  Der  gotterzeugte  Men- 
schenheld, die  hohe  Kraft  des  „Herakles, u  die  unermüdlich 
thätige,  schaffend  betriebsame  Menschheit  als  Heldengestalt;  Säu- 
berer und  Lichter  der  Erde  von  wüsten  Ungeheuern,  Austrockner 
der  Sümpfe,  Befreier  von  Tyrannen  und  wilden  Ochsen,  und  sol- 
chen Wütherichen  der  Lüfte,  wie  jener  grause  Adler,  hochthro- 
nend, wie  auf  Purpurpfühlen,  auf  der  zerfleischten  Leber  des 
grossen  Menschenfreundes,  des  Propheten-Titanen,  des  gefesselten 
Gedanken -Gottes.  Der  Held-Ueberwinder  mühseliger  Arbeiten, 
der  Held  schöpferischer  Armkraft,  der  Arbeiter-Held,  befreit  den 
angeschmiedeten  Gott-Proletarier  des  Geistes,  der  Gedankenarbeit, 
erlöst  ihn  mit  einem  Pfeilschuss  von  dem  befiederten  Scheusal, 
dem  Königsvogel,  der  sich  mit  dem  Blute  des  geistigen  Befreiers 
der  Menschheit  mästet.  Menschlich  heroische  Armkraft  befreit 
den  Titan,  Feuer,  dessen  geistige  Kraft  mit  ihr,  mit  derHelden- 
wucht  betriebsamer  Armstärke  im  Bunde,  das  Grösste  schafft,  die 
Menschheit  frei  und  Göttern  ebenbürtig  adelt,  würdig  mit  den 
Olympischen,  wie  Peleus  zur  Seite  seiner  neuvermählten  Okeanide, 
an  Einer  Hochzeitstafel  zu  schmausen,  wobei  der  allmächtige, 
aus  einem  feindseligen  Naturgott  zum  huldreichen  Vater  der 
Götter  und  Menschen  umgewandelte  Kronide  den  liebenswürdigen 
Wirth  macht. 

Blinde  Naturnotwendigkeit  und  erkennender  Menschengeist, 
dieser  Urgegensatz,  war  der  griechischen  Anschauung  so  wenig 
fremd,  dass  ihn  Euripides  in  einem  Anruf  der  Hekuba  an  Zeus  ^ 
klar  und  entschieden  ausspricht:  „Wer  du  auch  seyn  magst,  Un- 
erforschlicher!44  —  mit  diesen  Worten  wendet  sich  Hekuba  an 
den  obersten  Herrn  der  Welt,  „Ob  man  Naturnotwendig- 
keit, ob  Menschengeist,  dich  nenn*,  ich  fleh'  dich  an,  o 
Zeus44  ....  C'OcTig  not  el  av  dvovonaovog  eidevai,  Zsvg, 
«iV  avayxr]  qtvoewg  bXtb  vovg  ßQOTtov,  jiQOOYjvgdfiij* 
ce  .  .  .) 

Dem  Aeschylos  allein  war  es  vorbehalten,  diesen  Gegensatz 
zu  poetischer  Gestaltung  und  vollkommner  Versöhnung  durchzu- 
führen, mit  einer  tragisch  speculativen  Macht  und  Tiefe,  vor  wel- 
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eher  alle  Tragiker  sich  beugen,  und  alle  Philosophen  die  Waffen 
strecken  müssen.  In  der  Promethee  sehen  wir  das  grösste  My- 
sterien-Wunder in  Gestalt  einer  fast  übermenschlichen  Dichtung 
vollzogen,  nämlich  zwei  der  tiefsinnigsten,  die  gesammte  specula- 
tive  Entwicklung  vorandeutenden  Philosopheme  zu  Einem  höch- 
sten, poetisch  tragischen  Kunstwerk  verschmolzen  und  erläutert: 
HerakHt's  Weltprincip,  das  Feuer;  und  Anaxagoras'  Welt-erfüllen- 
den  Gott-Gedanken:  den  vovg. 

Unerklärlich  bleibt  es  uns,  wie  Schümann  in  der  rühmens- 
werthen  Einleitung  zu  seiner  Uebersetzung  des  „Gefesselten  Pro- 
metheus44, aus  all  den  Notizen  und  gelehrten  Citaten,  für  die  wir 
ihm  verpflichtet  sind,  die  umgekehrten  und,  wie  uns  bedünken 
will,  die  verkehrtesten,  die  Prometheus-Idee  gradezu  auf  den  Kopf 
stellenden  Folgerungen  -ziehen  konnte.  Ihm  bedeutet  Prometheus 
„den  gottentfremdeten,  einseitig  verstockten  Menschengeist  (S.  58), 
der  die  Götter  nur  als  feindselige  Wesen,  ihre  Macht  nur  als  Fesseln 
fohlt.44  An  einer  andern  Stelle  repräsentirt  Prometheus  „die  von 
Gott  abgefallene  Menschheit.44  „Prometheus44,  heisst  es  S.  5l,  „ißt, 
wie  der  Entwilderer  der  Menschen,  so  auch  ihr  Verführer,  weil 
er  ihnen  blos  Nützlichkeits- Künste  gelehrt,  nicht  fromme  Ehr- 
furcht vor  den  Göttern.4'  S.  54  hat  sich  Prometheus  gar  zum 
Diabolos,  zum  „Entzweier  der  Menschheit  mit  Gott44  verteufelt: 
Prometheus,  der  in  der  Versöhnung  mit  Zeus  zugleich  dessen 
Versöhnung  mit  den  Menschen,  seinen  Schützlingen,  feiert,  um 
derentwillen  er  Myriaden,  Aeonen  von  Jahren  die  unsäglichsten, 
nur  von  einem  Gotte  zu  erduldenden  Qualen  ertragen! 

Die  Kehrseite  zu  Schömann's  Auffassung  des  Zeus,  in  der 
Promethee,  bildet  die  von  Welcker,  die  uns  aber  die  rechte  Seite 
scheint  und  jene  die  verkehrte.  „So  ist",  sagt  Welcker *)  „dieser 
tragische  Zeus  streng  nach  dem  Süd  eines  Tyrannen  geschildert, 
und  dieser  Charakter  ist  mit  den  stärksten  Strichen  umrissen44 
....  „Einen  Unabhängigkeitsgesinnten  erträgt  er44  (dieser  Zeus), 
„als  Gewältherr,  nicht,  und  verabscheut  den  Verstand,  des  Pro- 
metheus Wesen,  so  dass  der  alte  Okeanos  sagt,  es  sey  am  besten, 
Verstand  habend,  es  nicht  zu  scheinen  (384)44  ...  Weniger  ein- 
verstanden können  wir  uns  mit  Welcker's  Deutung  von  desDich- 
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ters  Grandabsicht  bei  der  Promethee  erklären.  Welcker  schüesst 
seine  Durchfuhrung  mit  folgendem  recapitalirenden  Gedanken  ab *): 
„Halten  wir,  nach  dieser  Abschweifung,  zusammen,  dass  Aeschy- 
los  sowohl  als  Philosoph,  wie  als  Eingeweihter  ein  streitendes 
Verhältniss,  wenigstens  in  vieler  Hinsicht,  gegen  die  Volksreligion 
behauptete,  so  dürfen  wir  vermuthen,  dass  er  im  Gef .  Prometheus, 
indem  die  Hesiodische  Theogonie  in  ihren  Hauptpunkten  behan- 
delt wurde,  die  Gelegenheit  ergriff,  um  gegen  sie  und  den  Zeus, 
der  aus  ihr  hervorgehe,  sich  nachdrücklich  zu  erklären,  durch  freie 
Entwickelung  des  Zusammenhangs  oder  Fortbildung  einiger  darin 
gegebenen  Umstände  zu  zeigen,  dass  die  in  ihr  enthaltenen  Göt- 
tergeschichten nur  als  Dichtungen  zu  nehmen  und  von  dem  wirk- 
lich Göttlichen  scharf  abzusondern  seyen."  Die  Polemik  gegen 
Hesiod's  Theogonie,  wenn  sie  wirklich  ein  Absichtsmoment  im 
Geiste  des  Dichters  war,  woran  wir  zweifeln,  verschwindet  in  der 
Unendlichkeitstiefe  dieser  Weltdichtung  zu  einem  so  unscheinbar 
ren  Punkte,  dass  der  Scharfblick  des  Epidaurischen  Drachen  sich 
daran  die  Augen  heraussehen  könnte,  ohne  den  Punkt  zu  ent- 
decken. 

Dagegen  dürfen  wir  uns  zu  fast  allen  übrigen  Ausfahrungen 
des  grossen  Archäologen  und  Kritikers  bekennen,  und  schöpfen 
zu  immer  neuer  Förderung  aus  diesem  tiefen  Born  gelehrter  For- 
schung und  geistreicher  Auslegungskunst.  Besonders  anregungs- 
voll und  sinnreich  dünkt  uns  die  tiefgelehrte  Abhandlung:  Ueber 
die  lemnische  Eabirenweihe  (115  ff.).  Namentlich  was,  mit  Be- 
zug auf  Prometheus,  über  den  Feuerdienst  gesagt  ist,  woraus  wir, 
nach  Vorgang  des  grossen  Formers  und  Bildners  des  menschli- 
chen Lehmteigs,  uns  noch  einen  kleinen  Feuerraub  gestatten. 
Des  Geistes  Erscheinungsbild  ist  das  Feuer.  Nach  der  Aeschyli- 
schen  Prometheus -Legende  holte  es  der  Titan  als  kabirisches 
Weihe -Feuer  vom  Berge  Mosychlos  auf  Lemnos  und  brachte  es 
den  Menschen,  Geschöpfen  aus  Thon  und  Feuer,  Leib  und  Geist; 
gleichen  Ursprungs  mit  dem  wissenskundigen,  geistdurchleuchteten 
Erdriesen,  Prometheus,  dem  kunstbildnerischen  Schöpfer  mensch- 
licher Gesittung,  geselliger  Harmonie  und  naturunterwerfender 
Betriebsamkeit,  im  Dienste  der  Erkenntniss,  des  Wohlstandes,  der 
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Glückseligkeit  und  Freiheit,  der  höchsten  Lebensgüter,  errungen 

mit  Hülfe  des  lichten  Feuers  (v.  103 ff.)*. 

Im  Fernlstabe  glimmend  stahl  ich  ja  des  Lichts 
Verstohlenen  Urquell,  der  ein  Lehrer  aller  Kunst 
Der  Menschen  wurde,  alle6  Lebens  grosser  Hort. 

Auf  die  innere,  von  der  griechischen  Anschauung  verbildlichte 
Verwandtschaft  der  Flamme  mit  dem  erkennenden  Geiste  deutet 
auch  die  Pallasmythe,  wonach  die  Göttin  der  Weisheit  von  Zeus 
„hoch  im  Luftfeuer/'  geboren  ward;  eine  Feuergeburt,  bewirkt  durch 
Hephaistos,  den  Gott  des  kunstverständigen  Feuers.  Nach  der 
Parsenlehre  giebt  der  Genius  (Ized)  des  Feuers  dem  Sterblichen 
hohen  Geist  und  Wissenschaft.  Dieser  Ized  heisst  „Ard",  was 
uns  stammverwandt  mit  ars  (tis)  scheint,  „die  Kunst44: 

„Und  was  er  bildet,  was  er  schafft, 
Das  dankt  er  dieser  Himmelskraft." 

Unzweifelhaft  waren  sämmtliche  zu  28  Tetralogien  gruppir- 
ten  112  Dramen  des  Aeschylos  von  einer  gleichartigen  Ineinsver- 
bildlichung  des  Natur-  und  Geisteslebens  erfüllt.  Aeschylos*  Te- 
tralogien sind  zugleich  schöpfungs-  und  culturgeschichtliche  Dra- 
men; Dichtungen,  denen  keine  Poesie  etwas  Vergleichbares  an 
die  Seite  stellen  kann,  wenn  man  einige  Dramen  von  Shakspeare 
ausnimmt,  Macbeth  z.  B.,  den  Sturm,  wie  wir  seines  Ortes  sehen 
werden. 

Aus  dem  über  Prometheus  Mitgetheilten  muss  Jedem  von 
selbst  einleuchten,  wie  nur  das  gröbste  Missverständniss  dem 
Aeschylos  einen  Schicksalsbegriff  aufheften  konnte,  der  etwas 
anderes  wäre,  als  jenes  Nothwendigkeitsgesetz,  das  mit  der  Denk- 
bestimmung der  Gausalität,  das  mit  dem  Vernunfbgesetze  iden- 
tisch. Von  einer  Schicksalsem  Wirkung,  im  Sinne  jener  geistes- 
schwachen Missgeburten  neuerer  Zeit,  die  wir  als  sogenannte 
Schicksalstragödie  werden  kennen  lernen,  ist  bei  keinem  der  alten 
Tragiker  weniger  eine  Spur  aufzufinden,  als  bei  Aeschylos,  den 
Athenäos  „einen  vollkommenen  Philosophen"  nennt1):  q>U6aoq>og 
de  fp  xwv  ndw  o  uiloxvkog)  und  Cicero  einen  Pythagoräer 2), 
was  Aeschylos  in  gewissem  Sinne  auch  war.  Und  dieser  Aeschy- 
los sollte  sich  mit  dergleichen  blind  geborenem,  hirnlosem  Schick- 
salswesen zu  schaffen  machen,  das  in  die  Märchenwelt  hineintappt, 

1)  VIII,  p.  347.  —  2)  Tusc.  V,  10. 
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wie  jenes  Ungethüm,  der  Ogre,  dem  das  Märchen  Augen  von  lö- 
chervollen Waschschwämmen  zuschreibt,  und  der  grade  so  in  sei- 
ner Höhle  herumtatscht  mit  greifenden  Händen,  wenn  er  Men- 
schenfleisch riecht,  wie  das  Schicksal  in  Müllner-Grillparzerischen 
Schuld-  und  Ahnfrau-Stücken,  wo  noch  dazu  nichts  von  Menschen- 
fleisch zu  spüren.  Gegen  sothanes  After-Schicksal  verwahrt  sich 
Aeschylos  nicht  allein  durch  seine  Geistesrichtung  und  den  Cha- 
rakter seiner  Tragik:  er  protestirt  auch  dagegen  mit  klaren  Wor- 
ten laut  und  feierlich.  Mehr  als  eine  Stelle  in  seiner  Tragödie 
weist  jede  Gemeinschaft  seines  Kothurns  mit  einem  Schicksals- 
strumpf aufs  entschiedenste  zurück.  Mehr  als  eine  Stelle  spricht 
es  geradezu  aus,  dass  Bussen  und  Leiden  nicht  vorherbestimmt, 
nicht  fatalistisch  auferlegt  sey,  sondern  nur  die  Folge  eigenen 
Verschuldens,  durchaus  im  Geiste  jenes  grossen  Wortes  von  He- 
raklit:  rj&og  dvd-Qcinq)  dal/ucov:  „Der  Charakter  ist  des  Menschen 
Dämon"  oder  Schicksal.    So  z.  B.  Choephor.  310  ff. 

„Für  blutigen  Mord  sey  blut'ger  Mord. 
Wer's  that,  muss  leiden!  so  heisst  das  Gesetz 
In  den  heiligen  Sprüchen  der  Väter." 

Aehnlich  Agam.  (1573):  „Der  Schuldige  muss  leiden"  (na&eiv 
tov  k'QgavTa).  Die  ganze  Wechselrede  zwischen  Chor .  und  Kly- 
temnestra  dreht  sich  dort  um  diesen  Gedanken.  Die  Chöre  in 
den  Eumeniden,  sie  bewegen  sich  um  diesen  Angelpunkt:  „Der 
Schuld  folgt  die  Strafe  auf  dem  Fuss."  Und  Pers.  744  wirft  er 
zuerst  das  zum  Gemeinspruch  gewordene  Merkwort  menschlicher 
Selbstbestimmung  und  Initiative  für  alle  Zukunft  aus:  „Hilf  dir 
und  der  Himmel  wird  dir  helfen"  (all*  ozav  anevdrj  zu;,  aivog 
%(fi  d-aog  ovvanzeuai).  Zu  Dutzenden  lassen  sich  die  Beispiele 
häufen.  Wir  verweisen  zweckmässiger  auf  die  verdienstvollen 
Schriften,  die  solcher  Beweisstellen  im  vorigen  und  im  laufenden 
Jahrhundert  zu  Häuf  gesammelt. ]) 

Eine  Darlegung  des  Ideengehaltes  von  Aeschylos'  Prometheus, 


1)  Werdennann,  Versuch  einer  Gesch.  der  Meinungen  über  Schicksal 
und  menschliche  Freiheit,  Leipz.  1793.  Blümner,  über  die  Idee  des  Schick- 
sals in  den  Tragödien  des  Aeschylos.  Leipz.  1811.  J.  Hoffmann,  das  Nicht- 
vorhandenseyn  der  Schicksalsidee  in  der  alten  Kunst.  Berl.  1832.  Nägels- 
bach, de  reÜgionib.  Orestiam  Aeschyli  continent.  Erlang.  Progr.  1843.  p. 
26  —33. 
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den  einige  ffir  das  älteste  seiner  vorhandenen  Stücke  halten,  glaub- 
ten wir,  schon  hier,  in  den  Bericht  über  sein  Leben,  einflechten 
zu  dürfen,  weil  nns  mit  einer  Charakteristik  des  Prometheus  zu- 
gleich seine  geistige  Physiognomie  am  sprechendsten  entworfen 
schien.    Wir  nehmen  den  biographischen  Faden  wieder  auf. 

Die  Quellen  seiner  Biographie,  Glaukos  aus  Ehegion1), 
Chamäleon  aus  Heraklea2)  und  der  Politische  Herakleides3),  sind 
versiegt.  Ein  Auszug  daraus :  „Das  Leben  des  Aeschylos"  (ßlog 
Alo%vlov),  von  Bobertellus  zuerst  durch  Nachträge  aus  Mscr. 
bereichert,  meldet,  dass  Aeschylos  in  der  attischen  Ortschaft 
Eleusis  geboren  worden.  Den  Angaben  des  Mann.  Par.4)  und 
Schol.  zu  Aristoph. 6)  zufolge,  starb  Aeschylos,  im  Alter  von  69 
Jahren,  Ol.  81,  1=456  v.  Chr.  Danach  wäre  sein  Geburtsjahr 
Ol.  63,  4=525  zu  setzen.  Er  stammte  aus  einem  alten  Eupa- 
tridengeschlechte,  dessen  Ahnenreihe  bis  auf  König  Kodros  zu- 
rückfahrt. In  seinem  Blute  waren  alle  Elemente  zum  ächten 
Preiheits- Temperament  gemischt:  königliches  Wesen,  Stammes- 
adel, demokratischer  Geist.  In  seiner  Geistesstimmung  ruhten 
die  Gegensätze  zu  harmonischem  Einklang  verschmolzen;  die  Ge- 
gensätze von  Volksherrschaft  und  Aristokratie,  die  im  attischen 
Gemeinwesen,  durch  Kleisthenes  und  Isagoras  vertreten,  sich  in 
Themistokles  und  Aristeides  noch  bekämpften,  bis  sie  der  „Olym- 
pier" Perikles,  wie  Zeus  den  dreizackigen  Blitz  zu  Einem  Don- 
nerkeile, zu  Einem  demagogischen  Blitzstrahl  zusammenfasste, 
der  den  peloponnesischen  Krieg  entzündet.  Durch  seinen  Vater, 
Euphorion,  welcher  einem  Amte  bei  den  Mysterien  zu  Eleusis 
vorstand,  kam  schon  der  Knabe  Aeschylos  in  Beziehung  zu  den 
Geheim  weihen,  deren  Lehren  und  Anschauungen  er  ahnen  und 
in  seinem  Innern  zur  Keife  bringen  konnte,  selbst  wenn  er  sich 
nicht  hätte  einweihen  lassen.  Bekanntlich  entging  er,  nahe  vor 
dem  Ende  seiner  Laufbahn,  einer  Verurtheilung,  wegen  Verra- 
thes  an  den  Mysterien,  den  man  in  einigen  Anspielungen  in  sei- 
nen Tragödien  erkennen  wollte,  durch  den  Einwand  seiner  Un- 
kenntniss  des  Verbotes.6)    Nach  Aelian7)  hatte  er  die  Preispre- 


1)  Argum.  Aeschyl.  Pers.  —  2)  Athen.  IX,  375  F.  X,  428P.  —  3)  Diog. 
Laert.  V,  88.  —  4)  Ep.  60.  —  5)  Ach.  10.  —  6)  Arist.  Eth.  m,  2.  —  7) 
V.  H.  V,  19. 
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drang  seinem  Brader  Ameinias  zu  danken,  welcher  die  Richter 
auf  Aeschylos9  ruhmvolle  Tapferkeit  in  den  Befreiungskämpfen 
verwies.  Ob  Aeschylos  den  Schleier  Eleusinischer  Geheimlehren 
in  seinen  Dramen,  geflissentlich  oder  nicht,  gelüftet,  ist  gleich- 
gültig. Dass  aber  auch  seine  erhaltenen  Tragödien  des  Orphisch- 
Pythagoräischen  Geistes  voll  sind,  ist  ein  offenes  Geheimniss. 
Wahrscheinlich  entging  Aeschylos  der  Strafe  nur  desshalb,  weil 
er  die  reinen,  ewigen  Ideen  jener  Naturweisheit  aussprach,  von 
welcher  die  damaligen  Mysterien-Priester  nur  noch  die  Formeln 
kannten;  Ideen,  die  für  sie  Geheimlehren  waren,  so  unverständ- 
lich, wie  die  gewaltigen  Kunstformen,  in  die  sie  der  grosse  Tra- 
giker hüllte.  Aristophanes  —  Lobeck's  Gegenmeinung  in  Ehren1) 
—  Aristophanes,  der  mehr  davon  verstand,  als  der  Hierophant 
von  Eleusis,  lässt  den  Aeschylos  beten: 

Demeter,  einst  du  meines  Geistes  Nährerin, 

0  lass  mich  würdig  deiner  heil'gen  Weihen  seyn!2) 

Ihrer  würdig  hatte  ihn  schon  Gott  Dionysos  geweiht,  der  dem 
Aeschylos,  da  er,  noch  ein  Knabe,  des  Vaters  Weinpflanzungen 
hütete,  im  Schlafe  erschien,  und  ihn  zum  Dichten  von  Tragödien 
berief.3)  Darauf  hin  behauptet  Gorgias  bei  Plutarch4):  Aeschy- 
los1 Dramen  seyen  des  Dionysos  voll.  Eine  andere  Stelle  in  Plu- 
tarch's  Tischreden  nimmt  diess  buchstäblich:  Aeschylos  habe  im 
Weinrausch  gedichtet.5)  Athenäos  belegt  den  Weinrausch  mit 
einer  Notiz  aus  Aeschylos"  Biographen,  Chamäleon.  Und  darauf 
sey  die  Aeusserung  des  Sophokles  gegen  Aeschylos  zu  beziehen: 
dass  dieser  zwar  das  Rechte  mache,  aber  ohne  sich  Rechenschaft 
davon  geben  zu  können. 6)  Zur  Ehre  von  Sophokles'  Kunstein- 
sicht wollen  wir  das  Geschichtchen  des  Chamäleon  preisgeben. 
Wir  müssten  sonst  dem  Komiker  Aristophanes,  der  dem  Aeschy- 
los bekanntlich  den  tragischen  Thron  in  der  Unterwelt  einräumt, 
ein  besseres  Kunstverständniss  zuerkennen,  als  dem  zweitgröss- 
ten  Tragiker,  dem  unsterblichen  Dichter  der  Antigone. 

Aeschylos  flocht  in  die  28,  durch  seine  dramatischen  Wett- 
kämpfe erfochtenen  Siegeskränze  den  Ruhmeslorbeer  der  drei 
grossen  Befreiungsschlachten,  in  denen  er  mitgekämpft.    Bei  Ma- 

1)  Aglaoph.   77  ff.  —  2)  Ran.   886 f.  —  3)  Paus.  I,  21,  3.  —  4)  Qu. 
Symp.  VII,  p.  715  C.  —  5)  Ib.  I,  p.  622  D.  —  6)  Athen.  X,  p.  483  E. 
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rathon,  wo  sein  Heldenbruder  Kynägeiros  fiel,  trug  auch  er  zahl- 
reiche Wunden  davon.  0  der  herrlichen  Dichterkränze,  die  von 
dem  Blute  triefen,  das  der  Dichter  für  die  Freiheit  seines  Vater- 
landes vergossen!  Einen  Kämpfer  von  Marathon  sich  nennen  zu 
dürfen,  war  Aeschylos'  höchster  Stolz ;  sein  Ehrentitel,  den  er  sich 
selbst  beilegte.  Er  konnte  ihn  mit  dem  eines  Kämpfers  von  Ar- 
temisium,  von  Salamis  und  Platäa  um's  Vierfache  erhöhen.  Aber, 
wie  die  Schlacht  von  Marathon  die  Mutter  aller  folgenden  Sieges- 
schlachten war,  so  fand  der  Dichter  des  Prometheus  seinen  schön- 
sten Ruhm  und  seine  höchste  Befriedigung  in  dem  Gefühle:  der 
Sohn  einer  solchen  Mutter  zu  seyn.  Die  Grabesinschrift  zu  Heia 
in  Sicilien,  die  er  selbst  verfasste,  erwähnte  nichts  von  dem 
Dichter  Aeschylos,  sie  gedachte  blos  des  Kämpfers  von  Ma^ 
rathon.  Solche  tragische  Vierstück -Dramen,  solche  Tetralogien 
konnte  nur  ein  Dichter  schreiben,  der  jene  Vierschlacht,  die 
grösste  Tetralogie  aller  siegreichen  Weltschlachten,  mit  demsel- 
ben Arme  schlagen  und  gewinnen  half,  mit  dem  er  seine  Tra- 
gödien schrieb. 

Als  Jüngling  von  25  Jahren  erschien  Aeschylos  zuerst  in 
der  dramatischen  Kampfbahn  OL  70.  Das  Nähere  ist  bereits  ge- 
meldet. Erst  16  Jahre  später  ist  wieder  von  ihm  in  den  Di- 
daskalieri  die  Kede,  die  von  seinem  ersten  tragischen  Sieg  Ol. 
74,  1  =  484  berichten;  sechs  Jahre  nach  der  Schlacht  von 
Marathon  (Ol.  72,  3  =  490)  und  vier  Jahre  vor  der  Seeschlacht 
von  Salamis  (3.  Sept.  480  v.  Chr.),  in  welcher  er,  an  der  Seite 
seines  jungem  Bruders,  der  Trierarchen  Ameinias,  würdig  eines 
solchen  Heldenbruders,  focht.  *)  Die  Stücke,  womit  er  jenen  ersten 
dramatischen  Sieg  erkämpfte,  sind  nicht  genannt.  Für  den  gan- 
zen Zeitraum  von  16  Jahren,  der  zwischen  diesem  ersten  Siege 
(OL  74,  1)  und  Ol.  78,  1  liegt,  wo  Sophokles  zum  ersten  Mal  auf- 
trat und  dem  alten  Meister  gleich  die  Palme  entriss,  fuhren  die 
Didaskalien  nur  den  einzigen  Sieg  an,  den  Aeschylos  mit  der 
Persertrilogie  errang  (Ol.  77,  t  =  472  v.  Chr.).  Gleichwohl  muss 
die  Mehrzahl  der  ihm  zugeschriebenen  13  Siege  in  diese  Periode 
(von  Ol.  74,  1  —  Ol.  78,  1)  fallen,  da  seine  letzte  Didaskalie,  die 
Oresteia,   Ol.  80,  3  =  458  v.  Chr.  gekrönt  wurde,   Aeschylos 


1)  Vit.  Aeech.  Ad.  V.  H.  V,  19. 
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aber  in  der  Zwischenzeit,  von  Ol.  78  bis  80,  nicht  in  Athen  war, 
und  Ol.  81,  1  in  Sicilien  starb. 

Aeschylos*  Entfernung  aus  Athen  nach  Sicilien  an  den  Dich- 
terhof des  Königs  Hiero1),  bald  nach  dem  ersten  Siege,  den  der 
jugendliche  Sophokles  über  ihn  davontrug  (Ol.  78,  1),  wird  mit 
diesem  Ereigniss,  auf  Plutarch's  Angabe  hin  *),  in  Beziehung  ge- 
bracht. Welcker  hat  die  Unhaltbarkeit  dieser  Veranlassung,  so- 
wie andere  dem  Aeschylos  unterlegte  Beweggründe  zur  Reise  nach 
Sicilien  dargethan. 3)  Thatsache  ist  nur,  dass  Aeschylos  um  jene 
Zeit  (Ol.  78,  1,  oder  Ol.  78,  Anfang  des  zweiten  Jahres)  die 
Aetnäerinnen  (uäfavaicu)  in  Syrakus  auffahren  liess,  zur  „Vor- 
bedeutung eines  glücklichen  Lebens  für  die  Bewohneru  der  von 
Hiero  (Ol.  76,  1)  gestifteten  und  neu  bevölkerten  Stadt  Aetna 
(Kätanea).  Von  dem  Inhalt  des  Stückes  ist  nichts  bekannt,  als 
dass  es  die  Mythe  der  Nymphe  Aetna,  Tochter  des  Hephästos,  und 
die  mystische  Geburt  der  Palischen  Gottheiten  zum  Gegen- 
stande hatte.  Letztere  waren  Zwillingssöhne,  als  Frühgeburten 
von  der  Nymphe  Aetna  im  Schoosse  der  Erde  geboren,  von  die- 
ser (Gäa)  dann  entwickelt  und,  als  Wiedergeborene,  durch  Pa- 
lingenesie  (daher  der  Name  „Paliken")  an's  Licht  gesetzt.  Wel- 
cker's  Alte  Denkmäler 5)  geben  von  diesem  vulcanischen  Zwillings- 
paar eine  Abbildung.  Unstreitig  war  auch  dieses  Drama  des 
grössten  tragischen  Symbolikers  eine  kosmogonische  Natur-Mysterie ; 
eine  Art  von  geologischer  Tragödie,  welche  die  Idee  des  erd- 
bildenden Plutonismus,  den  die  deutsche  Wissenschaft  dritt- 
halb tausend  Jahre  später  als  Erhebungstheorie  entwickelte,  schon 
468  vor  Chr.  an  Ort  und  Stelle  zu  dramatischer  Anschauung 
brachte,  mit  einem  der  titanischen  Gebärstühle  solcher  Feuer- 
riesen, mit  dem  Aetna  selbst,  vor  Augen.  Ist  der  Gott  des  Wei- 
nes und  des  Drama's,  ist  Dionysos  nicht  auch  ein  Palike,  ein 
Zweimalgeborener,  ein  dt,dvQa/ußog?  Und  ist  er  nicht  ganz  eben 
so,  wie  jene,  ein  Sohn  des  Feuers,  der  unter  Blitz  und  Donner 
in's  Leben  trat,  und  den  Demeter,  gleich  nach  der  Geburt,  in 
Flammen  wusch?  In  Aeschylos'  Aetnäerinnen  erblicken  wir  das 
Seitenstück  zum  Prometheus.   Wie  jene  das  Mysterien-Drama  der 


1)  Paus.  I,  2,  3.  —  2)  Vit.  Cim.  8.  p.  483  C.  —  3)  Trü.  S.  516 ff. 
—  4)  Macrob.  Sat.  V,  19.  —  5)  B.  m.  T.  X.  u.  XV. 
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Naturseite  darstellen,  so  bedeutet  Prometheus  das  Mysterien- 
Drama  des  erkennenden  vordenkenden  Geistes,  des  eigentlichen 
Weltordners.  Wenn  die  Aetnäerinnen  die  Schöpfungsgeschichte 
dramatisch  verbildlichen,  so  ist  der  Prometheus  eine  tragisch 
durchgekämpfte  Verkündung,  den  Naturgewalten,  oder  Naturgöt- 
tern gegenüber,  die  selber  erst  durch  Feststellung  und  Sicherung 
dieser  mit  Vernunftgesetz,  Ebemnaass  und  Weltordnung  identi- 
schen Rechte  ihr  Götterrecht  festgründen;  jenen  Dichtersatzungen 
gemäss,  welche  die  Ebenbürtigkeit  und  Blutverwandtschaft  von 
Göttern  und  Menschen  aussprechen:  demselben  Schoosse  entstam- 
men Götter  und  Menschen,  wie  Hesiodos  in  seinen  Hauslehren1) 
singt:  (£2g  opoS-ev  yeydoi  &eoi  &vt]Tol  %  av&Qwnoi)  „Nahe  ver- 
wandt sind  Götter  und  Menschen";  und  auch  PindarV)  goldne 
Zunge  verkündet:  „Es  ist  Ein  Stamm  der  Götter  und  Männer, 
beicT  athmen  wir  Einer  Mutter  entsprosst."  Die  gemeinschaft- 
liche Mutter  ist  die  Erde;  aber,  wie  schon  dargethan,  die  Erde 
als  Orakelspenderin  gedacht;  als  geistbeseelte  Mutter  der  Weis- 
sagungen, mit  Themis,  Metis  u.  s.  w.  ein  und  dieselbe  Person. 

Ausser  den  Aetna-Dramen  liess  Aeschylos  um  dieselbe  Zeit 
auch  eine  Wiederholung  seiner  Perser  zu  Syrakus  aufführen, 
womit  er  bereits  Ol.  77,  1=472  in  Athen  gesiegt  hatte.  Also 
auch  das  Perser-Drama  ein  sikelischer  Palikos,  ein  wiederholtge- 
börener  Enkel  des  Hephaistos,  wofiir  ein  Volksbeschluss  der  Athe- 
ner, in  gewissem  Sinne,  sämmtliche  Dramen  des  Aeschylos  er- 
klärte, indem  der  allgemeine  Volkswille  auch  den  nach  seinem 
Tode  wieder  aufgeführten  Dramen  einen  Chor  und,  als  neuen 
Didaskalien,  Siegeskränze  zugestand.3)  Mit  solchen  posthumen 
Aufführungen  Aeschylischer  Stücke  gewannen  Söhne  und  Enkel 
des  grössten  Tragikers  noch  15  Siege  zu  den  von  ihm  selbst  bei 
seinen  Lebzeiten  erfochtenen  13  Siegen,  so  dass  er  im  Ganzen 
28  Siegespreise  davontrug.  Müssen  wir  nicht  in  ihm  selbst  einen 
vorschauenden  Prometheus  erkennen,  wenn  er,  nach  jenem,  von 
Kimon  dem  jungen  Sophokles  zugesprochene  Siege,  ausrief:  „Ich 
weihe  meine  Tragödien  der  Zeit?"4)  Und  ging  Aeschylos  wirklich 
aus  Verdruss  über  jene  unverdiente  Niederlage  *nach  Sicilien:  so 


1)  v.  107,  8.  —  2)  Nem.  VI,  1.    —    3)  Vit.  Aesch.;  Arist.  Ean.  892. 
—  4)  Athen.  YHI,  p.  348  E. 
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war  es  eine  Selbstverbannung,  in  die  er  sich,  wie  Aristeides  in 
sein  Exil,  begab;  gleich  diesem,  als  Vorkämpfer  des  Altehrwür- 
digen, der  alten  Ordnungen  und  Sitte,  weichend  vor  dem  Jüngern 
Nebenbuhler,  wie  auch  die  alten  Götter  in  seinen  Tragödien  den 
Jüngern  das  Feld  räumen.  Aber,  wie  Aristeides,  aus  der  Ver- 
bannung wiedergekehrt,  die  Siege  bei  Salamis  und  Platäa  errin- 
gen half;  so  sehen  wir  seinen  Partei-  und  Waffengenossen,  den 
Dichterhelden  Aeschylos,  Ol.  80,  2  =  458  noch  einmal  in  Athen 
mit  der  Oresteia  siegen.  Vielleicht  kehrte  der  Grossgesinnte  zu- 
rück, nicht  sowohl  um  für  sich  selbst,  sondern  um  für  eines  der 
segenreichsten  Institute  aus  der  alten  grossen  Zeit,  um  für  den 
Areopag  in  die  Schranken  zu  treten;  dieses  altberühmte,  zur  Er- 
innerung an  die  Sühne  des  Orestes  eingesetzte  Spruchgericht:  den 
letzten  Damm  gegen  die  überfluthende  Volksgewalt,  den  Perikles 
zu  zertrümmern  entschlossen  war,  und  den  er  in  Verbindung  mit 
Ephialtes  schon  im  Jahre  vorher  unterwühlt.  *) 

Nach  dieser  grossen  patriotischen  Dichterthat,  die  ihm  den 
letzten  bei  Lebzeiten  erstrittenen  Siegeskranz  erwarb,  zog  er  sich 
zum  zweiten  Mal  vor  der  andringenden  neuen  Zeit  nach  Sicilien, 
dem  Eiland-Grabe  überwundener  Titanen,  zurück,  wie  seine  Eume- 
niden  aus  der  Akropolis  in  den  unterirdischen  Baum  derselben 
zurückweichen,  grollend-versöhnt,  segenvoll-düster,  kummerschwer- 
huldreich;  und,  wie  sie,  als  Abschiedsgruss,  der  Hochburg  zuru- 
fend den  schicksalvollen  Mahnspruch,  heilbekümmert  um  die  Stadt: 

Stets  wahre  dem  Volk 

Für  das  Rechte  sich  rechtes  Erkenntniss 2) : 

die  Grundtendenz  aller  seiner  Dramen,  der  Wahrspruch  seines 
tragischen  Genies. 

Er  starb  zu  Gela  in  Sicilien  Ol.  81, 1=455  v.  Chr.,  wo  sich 
sein  Grab  befindet.  Die  merkwürdige  Todesart  wird  von  den 
Biographen  einstimmig  bezeugt.  Ein  über  ihm  schwebender  Ad- 
ler —  vielleicht  ein  Enkel  des  Adlers,  der  an  Prometheus'  Leber 
hackte  —  liess  aus  seinen  Erallen  eine  Schildkröte  auf  das  Haupt 
des  69jährigen  Dichters  fallen.  So  ging  das  Orakel  in  Erfüllung, 
welches  verkündet  hatte:   Ein  himmlisch  Geschoss  werde  den 


1)  Plut.  Vit.  Pericl.  7  u.  9.  —  2)  Enm.  968  f. 
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Aeschylos  treffen.  Er  wurde  von  den  Bewohnern  von  Gela  feier- 
lich bestattet.  Sie  errichteten  ihm  ein  Grabmal,  worauf  sie  die 
von  ihm  selbst  gedichtete  Grabschrift  setzten,  die  also  lautet *): 

„Den  Aeschylos,  des  Euphorion's  Sohn  von  Athen,  bedeckt 

Ein  vergängliches  Denkmal,  das  ihm  das  fruchtbare  Gela  aufgerichtet. 

Seine  berühmte  Starke  mag  der  marathonische  Wald  preisen, 

Und  die  Perser  mit  den  langen  Haarlocken,   • 

Die  sie  erfahren  haben." 

Die  Perser  (JI&QoaC)  (Ol.  77,  1=472.  n.  A.  Ol.  76,  4= 
473  v.  Chr.).  Die  älteste  unter  den  sieben  noch  vorhandenen 
Tragödien,  die  sämmtlich  ans  den  letzten  sechszehn  Jahren  des 
Dichters  stammen  —  wenn,  wie  schon  bemerkt,  der  Prometheus 
nicht  die  älteste  dieser  Tragödien  ist.  Die  Trilogie:  Die  Per- 
ser, bestand  aus  Phineus,  Perser  und  Glaukos  Pontios 
(Meer-Glaukos).  Den  Inhalt  unseres  Mittelstückes  bildet  die  Ka- 
tastrophe des  Xerxes,  welcher,  nach  seiner  Niederlage  bei  Sala- 
mis, in  seinem  Paläste  zu  Susa  anlangt,  in  einem  Zustande,  den 
wir  bei  den  Phönissen  des  Phrynichos  angedeutet.  Der  als  Gott 
ausgezogene,  betritt  die  Schwelle  seines  Königssitzes  als  ein  Mann 
des  Jammers;  eines  Jammers,  unermesslich  wie  sein  Reich.  Seine 
Machtgebote  sind  jetzt  Weherufe;  seine  Herrschbefehle  Klagge- 
schrei, das  in  dem  Fürstenchor  sein  ganzes  Reich  aufmahnt  zu 
lautem  Wehgeheul.2)  V.  1054 f.: 

Entgegenschrei'  mir  meinen  Schrei  .  .  . 
Wehklagt  vereint  des  Jammers  Schrei!  .  .  . 

Palastdurchstöhnender  Verzweiflungsschmerz,  der  ist  nun  Despot, 
Alleinherrscher,  der  grosse  König,  der  sich  mit  Jammerrufen  hul- 
digen lässt  und  Anbetung  heischt,  ächzend  im  Staub  (1059  ff.): 

Xerxes.  Die  Brust  zerfleisch1  dir,  sing1  dazu  das  Mysierlied! 

Chor.  Gram  und  Jammer,  0! 

Xerxes.  Auch  deines  Bartes  weisses  Haar  zerreisse  mir! 

Chor.  Es  bricht,  es  bricht  die  greise  Kraft! 

Xerxes.  So  schreie  laut,  lauter! 

Chor.  Ach!  ich  wiü! 

Xerxes.  Das  Kleid  zerfetz"  um  Brust  und  Leib  mit  wild«  Hand! 


1)  Anthol.  Pal.  append.  3.  aus  Vita  Aeschyl.  —  2)  Nach  Droysen's 
Ueber8etzung. 
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Chor.  Gram  und  Jammer,  0! 

Xerxes.  Und  greif  in  die  Locken  zum  bellen  Todtenlied  des  Heers! 

Chor.  Es  bricht,  es  bricht  mir  die  greise  Kraft. 

Xerxes.   So  wein1  dein  Auge! 

Chor.  Ach,  es  strömt  ja! 

Xerxes.  Wehklagend  schreite  zum  Palast! 

Chor.  Jo!  Jo!  Persis  Land,  Dein  Weg  ist  schwer! 

Xerxes.  Durchjammert  alle  Strassen! 

Chor.   Durch  jammern  freilich!  o!  o! 

Xerxes.  Weh  mir!  mit  den  stolzen  Geschwadern, 

Weh  mir!  mit  den  Schiffen  des  Meeres  getilgt! 
Chor.    Laut  jammernd,  Herr,  geleit1  ich  Dich! 

So  endet  das  Mitteldrama  der  Trilogie,  „die  Perser*'  mit  einem 
Klagesturm,  der  das  ganze  ungeheure  Reich  in  Trümmer  zu  bre- 
chen scheint;  ein  Nachhall  gleichsam  jenes  Seesturms,  der  die 
Schiflstrummer  der  persischen  Flotte  an  Euböa's  Küsten  warf. 
Die  Schlussscene  ist  die  brandende  Woge,  die  von  den  ihr  vor- 
ausgehenden Scenen,  wie  von  einem  vorangerollten  Fluthenschwall 
angekündigt,  sie  alle  beim  Anprall  überstürzt  und  sich  hoch  über 
sie  hinwälzt.  Die  Parodos,  womit  der  aus  greisen  Perserfürsten 
bestehende  Chor  anapästisch  die  Tragödie  eröffnet,  schwillt  gleich- 
sam schon  von  den  Wallungen  der  Katastrophe.  Ein  furchtbares 
Abbild  des  schreckenvollsten  Missgeschicks,  ist  die  ganze  Scenen- 
folge  dieser  Tragödie  eine  Katastrophe.  Literarhistorische  Dra- 
maturgen haben  diese  Schmerzensausbrüche  beim  Empfang  des 
Perserkönigs  als  „überschwenglich  und  maasslos"  getadelt.  Sie 
hätten  sich  einer  ganz  ähnlichen,  historisch  beglaubigten  Scene 
erinnern  können,  welche  im  Lager  des  Mardonios,  beim  Tode  des 
Reitergenerals,  Masistios,  sich  ereignete,  der  in  dem  Gefechte  vor 
der  Schlacht  von  Platäa  gefallen  war.  Herodot  schildert  den 
Trauerschmerz  des  Heeres  als  unersättlich  und  grenzenlos1):  „Und 
war  ein  entsetzliches  Heulen  und  Wehklagen.  Denn  durch  das 
ganze  Böotenland  schallte  der  Wiederhall"  (olfioyjj  %e  xe^fievoc 
änkrjTtp,  anaaav  yäg  Boiwvlrjv  xarelxe  iJ^ccJ).  Und  so  unersätt- 
lich und  grenzenlos  schallt  die  Wehklage  auch  im  Königspalaste 
zu  Susa;  lässt  sie,  gleich  im  Beginn  der  Tragödie,  der  greise 
Fürstenchor  sich  ergiessen  durch  die  goldenen  Hallen  (v.  9 ff.): 


1)  IX,  24,  25. 
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Um  des  gold'nen  Heers  Heimkehr  angstvoll, 
Vorahnend  erbebt  in  der  Brust  mein  Herz 
Von  Beküminerniss  voll  .  .  . 

(90  ff.) : 
Denn  unnahbar  in  der  Schlacht  kenn"  ich  und  kühn  das  Volk  der  Perser. 
Doch  der  trnggesinnten  Gottheit  wer  entkommt  ihr  von  den  Menschen?  . . . 
Denn  so  süss  lächelnd  im  Anfang  sie  liebkost,  sie  verlockt 
In  das  Garn,  draus  nimmermehr 
Noch  hinausschleichend,  noch  ausweichend,  der  Mensch  wieder  entkommt . . . 

Sorgenvoll  erwägt  der  Fürstenchor  im  Wechselgesang  das  der 
Flotte  bevorstehende  Geschick.  Die  erste  Strophe  gedenkt  der 
göttlichen,  an  die  Priester  ergangenen  Mahnung: 

Sich  den  bnrgstQrmenden  Kämpfen 

Sich  der  rosswimmelnden  Feldschlacht  zu  weihen. 

Doch  das  Volk  —  (nimmt  die  Antistrophe  auf)  —  lernte  das  finstre,  das 

sturmschaner-erschänmende  weitrückige  Meer  sehn. 
Drum  zerreisset —  (fällt  die  zweite  Strophe  ein)  —  drinnen  mein  gramum- 

nachtet  Herz- Wehe! 
Dass  es  nur  des  Perserheers  Vaterstadt,  die  mann  vereinsamte  Stadt  Susa 

nur  es  nicht  vernimmt!  .  .  . 

Atossa,  die  greise  Königin-Mutter,  erscheint  in  des  Pala- 
stes goldnem  Thor.  Der  Chor  begrüsst  sie  mit  trochäischen  Te- 
trametern, anbetend  in  den  Staub  geworfen: 

Gattin  einst  des  Persergottes,  Persergottes  Mutter  noch  .  .  . 

Auch  sie  vom  Hauche  der  Katastrophe  angeschauert:  „das  Herz 
zerreisst  mir  Sorge."  Ein  Traum  ist's,  der  sie  ahnungsvoll  er- 
schreckt Hellas  und  das  Barbarenland  sah  sie  im  Traum,  in  Ge- 
stalt zweier  Frauen,  beide  an  Xerxes'  Wagen  geschirrt  Die  eine 
lässt  sich  leicht  vom  Zügel  bändigen,  die  andere  aber  (Hellas) 
zertrümmert  seinen  Wagen:  „zügellos  schleift  sie  ihn  gewaltsam 
mit  sich  und  zerbricht  ihr  Joch."  .  .  . 

Und  Woge  auf  Woge  stürzt  heran:  ein  Bote  tritt  auf;  sein 
erster  Ruf  (249  ff.): 

Weh  euch,  ihr  Städte  aller  Lande  Asia's! 

Wie  hat  hinweg  Ein  Schlag  der  Städte  Pracht  gerafft! 

Dahingesnnken  ist  die  Blüthe  Persien's! 

Er  meldet  die  Schreckensbotschaft.  Der  entsetzte  Chor  stimmt 
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einen  Wehgesang  an,  abwechselnd  mit  der  Schauderpost  des  Bo- 
ten. Atossa  verstummt  zu  jenem  erhabenen,  dem  Aeschylos  eigen- 
tümlichen Schweigen  im  höchsten  Pathos.  Sie  steht  eine  Weile 
da,  wie  ein  vom  Blitzstrahl  getroffener  Meerfels.  Dann  spricht  sie : 

Schon  lange  schweig"  ich  Arme,  durch  der  Leiden  Last 
Betäubt  .  .  . 
Sag,  wer  ist  nicht  todt? 

Bote:    Xerxes  vor  Allem  lebt  und  schaut  der  Sonne  Licht. 
Atossa:    Dem  Hans  der  Meinen  hast  du  ein  grosses  Licht  genannt, 
Ein  sonnenhelles  Morgenlicht  nach  dunkler  Nacht  .  .  . 

Der  Bote  erstattet  nun  ausführlichen  Bericht  (345 ff.): 

Bote:    Es  hat  ein  Dämon  alles  Heer  hinweggetilgt, 

Der  unsre  Schaale  sinken  Hess  ungleichen  Glücks. 
Die  Götter  retten  selbst  der  Göttin  Pallas  Stadt. 

Atossa:    So  steht  der  Athenäer  Stadt  noch  unzerstort? 

Bote:   Der  Muth  der  Völker  schützt  sie,  eine  feste  Burg. 

Er  schildert  die  Seeschlacht:  ein  welthistorisches  Gemälde, 
und  das  nur  ein  Dichter  entwerfen  konnte,  der  sein  mitvergosse- 
nes Blut  in  die  Farben  mischte.  Beiher  bemerken  wir,  dass  sich 
Aeschylos9  Boten  von  denen  der  andern  griechischen  Tragiker  durch 
das  Heroische  unterscheiden;  nicht  etwa  in  ihrer  Ausdrucksweise, 
wie  ihnen  fälschlich  vorgeworfen  wird.  Das  Heroische  liegt  in 
dem  Gehalt  der  Thatsachen,  die  sie  melden.  Die  beherzte  List 
des  Themistokles;  der  entscheidende  durch  Aristeides  herbeige- 
führte Sieg  bei  der  kleinen  Insel  Psyttaleia  erfährt  in  dem  Be- 
richte des  Persers  seine  Würdigung  (465 ff.): 

Laut  schrie  da  Xerxes,  als  er  das  endlose  Weh 
Ansah,  denn  weithin  überschauend  alles  Heer, 
Sass  er  am  Strand  auf  hoher  Düne  hochgethront; 
Sein  Kleid  zerriss  er,  schrie  in  hellem  Jammer  auf, 
Erliess  der  Landmacht  eilig  noch  den  Heerbefehl 
Und  floh  in  ordnungsloser  Flucht  .  .  . 

Gramvoll  entfernt  sich  Atossa  nun,  um  Opferwerk  zu  Grabes- 
spenden herbeizuholen.  Der  Chor  bleibt  allein  zurück,  singt,  nach 
einem  anapästischen  Anruf  des  allherrschenden  Zeus,  das  Stasi- 
mon  in  choriambischen,  kunstreich  wechselnden  Systemen,  klag- 
voll überschauend  die  tragische  Situation,  und  bedenkend  des 
Reiches  trostlose  Lage,  hoffnungslose  Zukunft.  Die  greise  Königin 
tritt  wieder  vor,  aber  ohne  königlichen  Schmuck,  begleitet  von 
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Dienerinnen  mit  Opferschaalen  und  Krügen,  um  ihrem  verstor- 
benen Gemahle,  dem  König  Dareios,  eine  Todtenspende  zu  giesaen. 
Sie  fordert  den  Chor  auf,  mit  einem  Todtenliede,  während  sie  das 
Opfer  verrichte,  den  Geist  des  Dareios  empor  zu  rufen:  Ein  dra- 
matischer Moment  von  hochtragischer  Solennität,  diese  im  Wech- 
gesang  verrichtete  Todtenbeschwörung ,  indess  die  greise  Königin 
opfert.  Vergebens  suchen  wir  in  den  Tragödien  der  beiden  an- 
dern Tragiker  nach  einem  Situationsmomente  von  ähnlicher  feier- 
licher Spannung,  von  so  theatralisch  düsterem  Pompe,  von 
dieser  scenisch  bedeutsamen  und  doch  so  tief  innerlichen  Bethei- 
ligung beider  grosser  Factoren  der  Tragödie,  des  Chors  und  der 
Hauptperson.  Solche  schwebende  Pausen  in  der  Tragödie  zeugen 
von  grösserem  dramatischen  Genie,  als  die  bewegteste  Handlung. 
Und  welche  Geschicke  1  Welcher  weltgeschichtliche  Hintergrund 
zu  diesem  Vorgang;  welche  tragische  Atmosphäre,  und  welcher 
Ton  in  dieser  asiatischen  Palast-Trauer^  in  diesem  Reichssturz, 
aus  welchem  der  Schatten  vormaliger  Grösse  als  klagvoller  Geist 
ihres  Begründers  emporsteigt!  Und  über  Alles,  welche  Sinnes- 
hoheit eines  Dichters,  der  diesen  Koloss  zertrümmern  half,  und 
über  dessen  Grabe  eine  solche  erhabene,  menschlich  grosse  Lei- 
chenfeier hält! 

Aus  der  stygischen  Treppe  steigt  der  Schatten  des  Dareios 
empor:  „In  der  Goldsohle,  dem  Goldband  der  Sandale  mit  der 
Königstiaxa,"  wie  ihn  der  Chor  erscheinen  hiess.  Und  eine  Scene 
entfaltet  sich  wieder  von  der  erstaunlichsten  tragischen  Grösse 
und  Wirkung.  Der  Geist  des  Königs  soll  Rettung  dem  Lande 
nennen,  aber  nur  seine  Wehklage  vermischt  sich  mit  der  des 
niedergeworfenen  Chors  und  der  greisen  Gemahlin.  Sein  Klage- 
ruf ist  zugleich  eine  Anklage  der  Ueberhebung  seines  Sohnes; 
ein  verdammender  Schicksalsspruch  aus  Geistesmund  (8 10  ff.): 

Der  Lohn  des  Hochmath s  und  der  Gotteslästerung. 

Der  Lohn  dafür,  dass  Xerxes  (747): 

Den  heiligen  Hellespontos,  einem  Knecht  gleich,  kettenhaft 
Wähnte  zu  umf  ahn  ... 

(811  ff.): 
Götterbilder  frech 
Zu  plündern,  Göttertempel  zu  Terbrennen.    Ja 
Altäre  sind  verschollen,  ew'ger  Göttersitz 
Ruchlos  von  Grund  aus  eingestürzt  und  umgewühlt. 
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Drum  müssen  Gleiches,  die  so  übel  thaten,  jetzt 

Erwarten  und  erdulden;  noch  ist  nicht  ihr  Kelch 

Erschöpft;  es  bleibt  noch  eine  Neige  bittrer  Schuld. 

Das  wird  der  heil'ge  Opferguss  des  Perserbluts 

Vom  Speer  der  Dorer  auf  Platäa's  Felde  seyn. 

Und  TodtenhÜgel  werden  spät  den  Enkeln  bis 

Ins  dritte  Glied  noch  stummberedte  Zeugen  seyn, 

Dass  nicht  zu  hoch  sich  heben  soll  des  Menschen  Stolz. 

Hochmuth  nach  kurzer  Blüthe  setzt  die  Aehre  an 

Der  Schuld,  die  bald  zu  thränenreicher  Ernte  reift. 

Zeus  selbst  ist  Bächer  allzu  kühn  aufstrebenden 
Hochinuthes,  fordert  streng  der  Thaten  Rechenschaft. 
Darum  so  lehrt  denn  ihr,  die  weise  wisst  zu  seyn, 
Mit  weisem.  Bathe  meinem  Sohn,  von  sich  zu  thun 
Des  edlen  Sinnes  gottverworfnen  Uebermuth. 
(Irßai  &eoßlaßovv&*  vntQXOfinip  $QaOU.) 

Die  grosse,  ewige  Lehre  der  Tragödie;  das  Strafgericht,  das 
der  Gleist  des  Vaters  über  den  Sohn  hält,  und  doch  in  der  Busse 
die  Versöhnung  ausspricht,  die  väterliche  Grabesmahnung  beschlies- 
send  mit  den  Worten  so  rührend  gross,  so  herzbewegend  gei- 
sterhaft: 

Du  aber,  greise  Mutter,  welche  Xerxes  liebt, 

Geh  zum  Palast,  wähl*  einen  Schmuck,  der  seiner  Macht 

Geziemt,  und  eile  deinem  Sohn  entgegen;  denn 

Im  Schmerz  des  Unglücks  riss  er  zu  Fetzen  lumpenhaft 

Um  Brust  und  Nacken  seines  Kleides  Goldgeweb'. 

Du,  Mutter,  musst  ihn  freundlich  mir  besänftigen, 

Diess  nur,  ich  weiss  es,  anzuhören  trägt  er  jetzt. 

Ich  aber  geh1  von  hinnen  in  des  Grabes  Nacht; 

Lebt  wohl,  o  Greise;  ob  in  Leid  auch,  dennoch  gönnt, 

So  lang  es  Tag  ist,  eurer  Seele  frohen  Muth, 

Weil  doch  den  Todten  stirbt  die  Lust  an  Gold  und  Gut. 

(Der  Schatten  des  Königs  verschwindet.) 

Kaum  reicht  das  Gespenst  des  alten  Hamlet  an  die  tragische 
Grösse  dieses  Königsgeistes,  der  seinen  Grabesschatten  über  das 
entvölkerte  Gebiet  eines  Ungeheuern  Reiches  wirft.  Zugleich  — 
wie  denn  Aeschylos  überall  die  innerste  Idee  der  Tragödie  mit 
den  Ideen  der  Mythe  und  Geschichte  verschmolz  —  zugleich  liegt 
hier  den  Mahnungen  von  Dareios'  Schatten  eine  tagesgeschichfc- 
liehe  Intention  zu  Grunde:  sie  sind  der  Nachhall  der  in  Erfüllung 
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gegangenen  Orakel,  die  zur  Zeit  der  Perserkriege,  unter  Mu- 
säos'  und  Baus1  Namen,  zu  allgemeiner  Kunde  gekommen  waren. *) 
Von  der  Schlussscene  war  schon  die  Bede.    Man  sieht,  mit  wel- 
cher dramatischen  Kunst  sie  vorbereitet,  und  mit  welcher  ein- 
fachen, aber  stetigen  Steigerung  der  tragischen  Spannungen  sie 
entwickelt  ist.    Wie  befremdend  muss  daher  nicht  das  Urtheil 
eines  einsichtsvollen  und  gelehrten  Literarhistorikers  erscheinen, 
der  die  „Nüchternheit  und  systematische  Beschränkung  des  dra- 
matischen Plans'4  dieser  Tragödie  damit  entschuldigt,  dass  „die 
Handlung  zu  Gunsten  der  Erzählung  und  des  reflectirenden  Ele- 
ments auf  ein  knappes  Maass  herabgesetzt  ist."  2)    Seltsam ,  dass 
einem  so  gründlichen  Kenner  und  gediegenen  Bearbeiter  dieses 
Faches  das   Yerständniss  für  das  durchaus  Dramatische  in 
„Erzählung  und  reflectirendem  Element"  verschlossen  blieb,  wo 
diese  Erzählung  eben  und  dieses  reflectirende  Element  nur  der 
affect volle,  tieftragische  Wiederschein  der  Handlung,  ihr  geistig 
innerlicher  Reflex  ist.     Nicht  die  verwickelte  Fabel,  nicht  die 
äusserlich  bewegte  Handlung  macht  das  Dramatische,  sondern  die 
stetige  Steigerung  der  Affecte  und  die  Spannungsfolge  scenischer 
Momente,  die  in  Aeschylos'  Perserdrama  mit  bewunderungswüi^ 
diger  Kunst  und  tiefer  Kenntniss  der  PathoshEntwickelung  sich 
zu  einer  Katastrophe  entfalten,  welche  die  Handlung  selber  ist; 
da  sie  die  Ursache:  die  materielle  Begebenheit,  die  geschicht- 
lichen Vorgänge,  in  der  tragischen  Wirkung  auf  die  tiefBe- 
theiligten  spiegelt.     „Aber  eine  so  statarische  Scenerie,  wo  die 
fast  entschiedene  Begebenheit  bald  fertig  vorliegt  und  nur  ge- 
mächlich sich  in  einer  Reihe   von  Erzählungen  entwickelt,   wo 
keine  Gruppirung,  kein  Gegensatz  in  Charakteren  (ausser  durch 
Reflexion  im  Parallelismus  zweier  Könige)  gebildet  wird,  scheint 
noch  den  Anfängen  der  Gattung  nahe  zu  stehen.'4    Uns  scheint 
diese  Bemängelung  zum  eisernen  Bestände  der  Professoren-Dra- 
maturgie zu  gehören,   welche  in  einer  mit  beschleunigter  Hast 
fortwirbelnden  Handlung  die  schulgerechte  „dramatische  Bewegung44 
erblickt.    „Statarische  Scenerie44,  wo  jede  Scene  mit  Biesenschrit- 
ten derSchlussscene  entgegeneilt!  „Kein  Gegensatz  der  Charaktere44, 
wo  der  allergrösste  Gegensatz  von  Griechen-  und  Barbarenthum, 


1)  Herod.  IX,  43,  45.  Vm,  77,  96.  —  2)  Bernhardy,  a.  a.  0.  S.  264. 
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dessen  scenische  Veranschaulichung,  in  Kriegsbildern  etwa,  und 
Führer-Conflicten,  gerade  episch  und  nicht  dramatisch  wäre !  „Kaum 
darf  man  über  einige  Neuere  sich  wundern,  wenn  sie  wegen  der 
Fülle  lyrischer  Gedanken,  welche  den  Chorliedern  einen  überwie- 
genden Spielraum  verstattet  und  den  Chor  selber  als  poetischen 
Betrachter  neben  das  Object  stellt,  hier  eine  Festcantate,  nicht 
eine  bewegte  Tragödie  sehen."  Wir  erlauben  uns  allerdings,  uns 
über  die  einigen  Neuem  zu  wundern,  A.  W.  Schlegel  z.  B.,  der 
dem  trefflichen  Jacobs  ^ ,  wie  so  manches  Andere ,  so  auch  die 
„Festcantate"  entlehnte,  zierlich  verstohlen;  uns  aber  noch  mehr 
über  das  „kaum"  des  Literarhistorikers  zu  wundern.  „Lyrische 
Gedanken"?  mit  diesem  herzzerreissenden  Pathos,  dieser  ächzen- 
den Seelenqual  und  Bedrängniss,  diesem  tragischen  Gehalt? 
So  tief  aufgewühlt  und  durchstürmt  von  Gram,  Schrecken  und 
Jammer  ?  Man  nenne  uns  doch  die  lyrischen  Chöre  aus  der  alten 
und  neuen  Lyrik,  die  nur  eines  Hauches  hätten  von  dieser  tra- 
gisch-dramatischen Strömung  und  Gewalt.  Der  Chor  in  Aeschy- 
los'  Perserdrama  verhielte  sich  blos  als  „poetischer  Betrachter, 
neben  das  Object  gestellt"?  Nicht  doch!  Ein  blosser  poetischer 
Betrachter!  Bei  Aeschylos,  bei  dem  jeder  seiner  Chöre  handelnde 
Person  ist,  bis  zu  einer  dramatischen  Bewegtheit,  die  das  Aristo- 
telische Maass  übersteigen  mag,  die  aber  vom  blossen  poetischen 
Betrachter  so  weit  entfernt  ist,  wie  dieser  von  einem  blossen  Li- 
terarhistoriker. Im  Gregentheil  scheint  uns  der  Perser -Chor  der 
mustergültigste  von  allen  tragischen  Chören,  die  des  Sophokles 
nicht  ausgenommen,  weil  er  tragischer  ist,  als  alle,  Mitleid  erre- 
gender, Gemüth  bedrängender,  Furcht  erweckender,  als  alle,  und 
gleichwohl  nicht  bestimmend  und  handelnd  in  die  Katastrophe 
eingreift. 

Den  Inhalt  der  verlorenen  Seitenstücke  der  Perser-Trilogie, 
des  ersten  und  dritten:  Phineus  und  Meerglaukos  mit  dem 
dazu  gehörigen  Satyrspiel,  Prometheus  Feueranzünder  hat 
Welcker's  Scharfsinn  herzustellen  versucht.2)  Ihm  zufolge  war 
Phineus  zu  den  beiden  Hellenensiegen  ein  mythisches  Vorspiel. 
„Aus  ihm  verkündigte  sich,  wie  in  ferner  Vorzeit,  der  Wille  der 


1)  Nachtr.  zu  Sulz.  II,  401  ff.  —  2)  Tril.  470ff. 
I.  14 
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Vorsehung,  dass  die  Hellenen  gegen  morgenländische  Völker  sich 
ruhmvoll  behaupten  sollten."  Der  Chor  im  Phineus  bestand  aus 
Harpyen,  die  bekanntlich  nach  der  Mythe  dem  mit  der  Kunst 
der  Weissagung  begabten  Phineus  als  Strafe  zugeschickt  wurden, 
weil  er  die  Entführung  seiner  Schwester  Europa  durch  Zeus  ver- 
rathen.  Hauptmoment  ist:  dass  Phineus  den  Argonauten  den 
Erfolg  ihres  Unternehmens  und  den  ersten  Sieg  der  Hellenen  über 
Asien  weissagt.1)  Einer  der  Mitfahrer  der  Argonauten  war  Glau- 
kos, aus  dem  Fischerstädtchen  Anthedon  (auf  der  Küste  des  Euri- 
pus,  nw.  von  Aulis),  der  ins  Meer  stürzte,  und  dort  als  weissa- 
gender Meerdämon  hauste,  von  Küste  zu  Küste  schwimmend,  Un- 
heil verkündend,  und  sein  Loos  beklagend,  dass  er  nicht  sterben 
könne.  Dieser  ewige  Seejude  des  Alterthums  soll  nun,  nach  Welcker, 
der  Held  des  dritten  Drama's  der  Persertrilogie  seyn.  Aus  den 
Bruchstücken  setzt  Welcker  den  ungefähren  Inhalt  zusammen, 
wonach  Meerglaukos  den  Sieg  des  Gelon  und  der  Syrakuser  am 
Himera  über  die  punische  Flotte  seinen  Landsleuten,  den  Anthe- 
donischen  Fischern,  in  diesem  nach  ihm  benannten  dritten  Stücke, 
erzählt  haben  soll,  nach  Vorausschickung  der  Schilderung  seiner 
Meerreise  von  Anthedon  bis  nach  Himera.  Ein  wunderliches 
Seitenstück  zu  den  Persern  freilich.  Indessen  meldet  auch  Pau- 
sanias2):  Pindar  und  Aeschylos  hätten  aus  den  Mittheilungen 
der  Anthedonier  über  ihren  Dämon,  jener  einen  Päan3),  Aeschy- 
los ein  Drama  gedichtet.  Mittelpunkt  des  Meerglaukos  sey  die 
Verherrlichung  von  Aristeides  und  Kimon  gewesen,  den  Helden 
der  beiden  am  selben  Tage  (OL  75,  2  =  479  v.  Chr.)  bei  Platäa 
und  Mykale  gewonnenen  Schlachten.  Aehnlich  traf  die  Nieder- 
lage des  Karchedonier  Hamilkar  bei  Himera  mit  der  Schlacht 
bei  Salamis  zusammen  (Ol.  75,  1  =  480).  Durch  diesen  Sieg 
über  die  punischen  Barbaren  und  den  gleichzeitig  von  ihm  über 
die  Etrusker  bei  Kyme  (Cuma)  erfochtenen  Sieg  hatte  Hiero  die 
Macht  der  Karthager  und  Hetrurier,  für  Hellas  und  dessen  Ko- 
lonien, mit  Einem  Schlage  unschädlich  gemacht.4)  Auf  allen 
Punkten  Niederwerfung  des  Barbarenthums  durch  den  hellenischen, 


1)  ApoUon.  Rhod.  II,  317.  —  2)  IX,  22,  6.  —  3)  Fragm.  14.  Boeckh. 
— .  4)  Diod.  Sic.  XI,  23.  Vgl.  Dahlmann,  Forschungen  n,  1.  p.  186  ff.  Bode 
287,  5. 
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die  Weltcultur  begründenden  Geist.  Und  eine  Trilogie,  die  eine 
solche  Geschichtsidee  dramatisch,  und  mit  dieser  Hochgewalt  und 
so  kunstdurchleuchtet,  wiederspiegelt.  Welche  Literatur  darf  sich 
rühmen,  zeitgeschichtliche  Tragödien,  von  diesem  Ideengehalt, 
dieser  Zukunfts-Tragweite  und  dieser  Kunstweihe,  den  Persern 
des  Aeschylos  an  die  Seite  stellen  zu  können?  der  Trilogie  der 
Siegesweissagungen;  Siege  des  Culturgeistes  über  das  Barbaren- 
thum,  und  zugleich  die  Trilogie  der  Erfüllung  dieser  zeitbewegen- 
den Prophezeihung. 

Aus  einigen  Versen  bei  Plutarch  *)  und  einem  Verse  bei 
Pöllux2)  vermuthet  Welcker3)  als  Inhalt  des  Prometheus 
Feuerzünders  (IIvQitaevg),  des  Satyrspiels  zu  der  Perser-Trilogie: 
die  Stiftung  des  Fackellaufe  im  Kerameikos  (Topfmarkt)  zu  Athen. 
In  den  Versen  bei  Plutarch  will  ein  Satyr  das  Feuer  vor  Bewun- 
derungsfreude umfassen  und  küssen.  Prometheus  ruft  ihm  zu: 
„Satyr,  es  wird  deinem  Bart  wehthun;  es  brennt,  wer  es  anrührt." 
Die  Stiftung  des  Fackelfestes  soll  von  Töpfern  (xegctfieig)  ausge- 
gangen seyn,  die  es  zu  Ehren  ihres  Patrons,  des  Lehmbildners 
Prometheus,  einsetzten.  Der  Fackellauf  begann  vom  Keramei- 
kos vor  der  Stadt,  am  Eingang  des  Tempels  der  Athene,  die  schon 
Homer  Kegapig,  Göttin  der  Töpfer,  nennt,  und  ging  nach  der 
Stadt  zu.  Augenscheinlich  wurde  auch  in  diesem  Satyrspiel,  dem 
grossen  Kunststyl  des  Aeschylos  gemäss,  die  Geschichtsidee 
durch  ein  mythisches,  an  eine  göttliche  Stiftung  erinnerndes, 
scherzhaft  anmuthiges  Schlussspiel  symbolisirt  und  für  dieVolks- 
anschauung  gleichsam  erläutert.  Denn  der  Licht-  und  Feuerspender, 
der  Bildner  Prometheus,  ist  eben  der  Titan  der  Cultur,  der 
Gottkünstler  und  Demiurgos  der  Menschengeschichte ;  so  wie  der 
ihm  zu  Ehren  eingesetzte  Fackellauf  gar  herrlich  die  Wanderfolge 
der  Fackeln  und  Leuchten  immer  höherer  Entwickelungen  ver- 
bildlicht, welche  ein  Geschlecht  dem  andern,  nächstfolgenden  über- 
liefert, ähnlich  wie  bei  jenem  Wettlauf  der  lohende  Harzstock 
aus  einer  Hand  in  die  andere  geht. 

Die  Schutzflehenden  (;l%ecideg).  Das  Drama  gehörte 
zur  Trilogie  Danais,  mit  den  beiden  Tragödien:  die  Aegyptier 


1)  De  cap.  ex  inim.  utilit.  2.  p.  86E.  —  2)  X,  64.  —  3)  TriL  S.  119ff. 
Nachtr.  31  f.  35.  75.  314. 
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und  die  Danaiden.  Als  Satyrspiel  wird  Amymone  (Eine  der 
Danaiden)  genannt,  lieber  die  Aufführungszeit  wie  über  die  Stelle, 
welche  das  Stück  in  der  Trilogie  einnahm,  weichen  die  Meinungen 
der  Archäologen  ab.  In  seinem  Werke  über  die  Tril.  d.  Aesch. 
hält  Welcker  die  Schutzflehenden  für  das  Mitteldrama J)  Als 
solches  hatte  es  schon  A.  W.  Schlegel2)  bezeichnet.  Im  Rhein. 
Museum 3)  dagegen  erklärt  Welcker  dieses  Drama ,  wie  Hermann 
schon  früher  that4),  für  das  erste  Stück  mit  den  Aegyptern  als 
Mittelglied.  Die  Zeit  der  Darstellung  setzt  Boeckh5)  an  den 
Schluss  von  Ol.  79,  in  die  Nähe  der  Oresteia  also,  und  mit  ihm 
0.  Müller6),  Passow  7)  und  Schümann.8)  Diese  Gelehrten  stützen 
sich  auf  die  historischen  Andeutungen  in  den  Hiketiden  und  auf 
das  Bündniss  zwischen  Athen  und  Argos,  das  um  Ol.  79.  im 
Werke  war.  Aus  der  formalen  Beschaffenheit  der  Tragödie  schlies- 
sen  einige  Philologen  und  Aesthetiker  auf  eine  weit  frühere  Auf- 
fuhrung. G.  Hermann  stellt  es  sogar  allen  übrigen  vorauf.  Dass 
die  Schutzflehenden  vor  Ol.  78,  1.  zu  setzen,  könnte  aus  dem 
Mangel  eines  Tritagonisten  folgen,  den  Aeschylos  von  Sopho- 
kles, nach  dessen  erstem  Siege  über  ihn  (Ol.  78, 1.),  annahm  und 
in  seine  folgenden  Dramen  einführte. 

Wichtiger  für  uns  ist  die  Idee  dieser  Trilogie,  die  ganz 
Aeschy lisch;  gross  gedacht  und,  bei  ihrer  umfassenden  Bedeut- 
samkeit, tief  national.  Sie  schliesst  sich  an  die  Gesittungs-Idee 
der  Perser-Trilogie  an.  Wenn  diese  den  Gulturkampf  zwischen 
Asien  und  Europa  leiert;  so  stellt  die  Danais-Trilogie  denselben 
Gegensatz  von  Völker  bildendem  Hellenengeiste  und  Völker  ent- 
würdigendem Barbarenthum  vor  Augen  im  Gesittungskampfe  zwi- 
schen Libyen  (Afrika)  und  Europa;  jenes  durch  Aegypten  reprä- 
sentdrt,  dem  ursprünglichen  Mutterlande  der  Völkercultur,  aber 
auch  einer  nicht  aus  volksfreier  Selbstbestimmung  und  Individua- 
lität entwickelten,  sondern  durch  Herrschergewalt  und  ausschliess- 
liche Priestergeheimweisheit  dumpf  erstarrten  und  stationär  ge- 
bliebenen Staats-  und  Kasten-Ordnung.  Europa,  wie  in  der  Perser- 
trilogie  durch  Athen  und  das  jonische  Hellenenthum ,  so  wird 


1)  390  ff.  —  2)  Vorl.  I,  158.  —  3)  N.  P.  IV.  u.  griech.  Tragödie.  48. 

—  4)  De  tetral.  p.  6.  10.  Opusc.  H  P-  309.  314.  —  5)  Gr.  trag.  pr.  60ff. 

—  6)  Eum.  123.  —  7)  Opusc.  p.  4.  —  8)  Prom.  S.  85. 
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es  in  der  Danais  durch  das  uralte,  pelasgische,  späterhin  dorische 
Argos  vertreten,  den  Kern-  und  Mutterstaat  der  achäischen  Völ- 
kerschaften, welchem  das  Königsgeschlecht  entstammt,  die  Führer- 
Heroen  aus  Danaos'  Blut,  die  den  ersten  Erschütterungsstoss 
der  asiatischen  Despotenherrschaft  versetzte,  und  Diurn  in  den 
Staub  warf.  Doch  kehrt  der  von  demselben  Grundgedanken  be- 
wegte Gegensatz  in  der  Danais  eine  neue  Seite  hervor.  Nicht 
das  barbarische  Afrika,  das  die  Persertrilogie  von  den  sikeli- 
schenDorern,  in  den  Puniern,  als  besiegt  und  gebändigt  durch 
den  Mund  des  Meerglaukos  schon  verkündet  hatte;  sondern  das 
stammverwandte  Afrika,  Aegypten,  zeigt  die  Danais  mit  dem 
Argivischen  Griechenthum  in  dem  Bruderkampfe  entzweit,  welcher 
zwischen  den  Brüdern,  Aegyptos  und  Danaos,  aus  dem  Geschlechte 
der  Argivischen,  zum  Nilstrom  geflüchteten  Jo,  entbrannte;  aus 
Schuld  des  Aegyptos,  dessen  Herrschgier  das  libysche  Reich,  das 
der  Vater  unter  beide  Brüder  vertheilt  hatte,  ganz  in  seine  Ge- 
walt bringen,  und  auch  das  Erbtheil  seines  Bruders,  Danaos,  an 
sich  zu  reissen  strebte.  Herrschsüchtige  Gewalt,  Despotentrieb, 
das  Kennzeichen  des  Barbarenthums,  facht  also  den  Bruderzwist. 
Aegyptos  bleibt  Sieger.  Seine  Friedensbedingung  ist  ein  neuer 
Gewaltact,  in  Form  eines  frechen  Eingriffs  in  das  persönlichste 
Becht  des  Herzens:  die  freie  Gattenwahl.  Aegyptos  bietet 
den  Frieden,  wenn  die  fünfzig  Töchter  des  Danaos  sich  mit  seinen 
fünfzig  Söhnen  vermählen,  und  das  väterliche  Gebiet  als  Mitgift 
erhalten.  Zu  der  gewalttätigen  Eechtskränkung ,  zu  dem  Be- 
sitzesraub, fugt  der  Unwürdige  die  freche  Verhöhnung  des  Sitten- 
gefühls:  ein  anderes  Merkmal  barbarischer  Zuchtlosigkeit  und  wilder 
Willkür.  Die  Töchter  des  Danaos  verabscheuen  die  aufgedrungene 
Ehe  mit  Blutsverwandten,  die  Gewaltehe  mit  solchen  Vettern. 
Schon  entbrennt  der  rohe  Zwangtrieb  zur  thierischen  Begierde. 
Die  Jungfrauen  sehen  ihre  Ehre  und  Freiheit  von  der  schnöde- 
sten Gewalt  bedroht.  Entsetzt  fliehen  sie  ins  Heiligthum  der 
jungfräulichen  Göttin,  der  libyschen  Athene.  Die  Göttin  mahnt 
zur  Flucht  nach  Argos;  dort  würden  sie  Schutz  und  Aufnahme 
finden.  Diess  mochte  der  Inhalt  der  „Aegypter"  seyn,  womit  in 
zweckgemässer  Gliederung,  wie  uns  scheint,  die  Trilogie  Danais 
eingeleitet  wurde. 

Die  Schutzflehenden  (Hiketiden),    das   allein    von   den 
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dreien  erhaltene  Drama,  eröffnet  die  Scene  mit  dem  Sohutzgebet 
der  flüchtigen  Danaiden,  das  sie,  als  Chor  einziehend,  mit  woll- 
umwundenen Oelzweigen  in  der  Hand,  anapästisch  singen,  Zeus, 
den  Flüchtlingshort  (Hikesios  oder  *Aq>U%v>Q)  anflehend,  indem 
sie  sich,  unter  ihnen  ihr  Vater,  der  greise  Danaos,  um  den  Al- 
tar (Thymele)  aufstellen.  Sie  erflehen  von  Zeus  Aufnahme  bei 
dem  verwandten  Geschlecht  der  Argeier  und  Schutz  gegen  die 
ihnen  nachsetzenden  Aegyptos-Söhne  (38  ff.): 

Eh*  das  Bett,  das  Themis  ja  ihnen  versagt, 
Eh'  mit  ringender  Hand  das  erzwungene  Bett 
Der  bewältigten  Muhmen  sie  schänden. 

Das  Chorlied,  voll  grosser,  hochsinniger  Gedanken,  strömt  in 
Aeschylischer  Weise,  mächtig  wie  Meerfluth.  Die  gewaltigen 
Anschauungen  von  eifervoller  Rechtswahrung  und  strafereiltem 
Frevel  dahinwogend  in  antistrophischer  Wechselfolge  (101  ff.): 

Hinabstürzt  hoch  yon  hochgethürmten  Hoffnungen  Er  Menschenwahn. 

Gewalt  wappnet  nimmer  niemand 

Ungestraft  den  Ewigen  hoch 

Droben;  ein  Gedanke  schon,  ein  Blick 

Dort  yon  den  heiligen  Thronen  kann  Alles  zumal  vernichten. 

Von  der  Bühne  herab  ermahnt  sie  der  greise  Vater  zu  voller 
Vorsicht  bei  ihrem  Schutzgesuch.  Schon  erspäht  er  „die  schild- 
bewehrte Schaar,  die  mit  Boss  und  Wagen  prunkvoll  naht."  Sie 
möchten,  was  auch  käme,  sich  vom  Schutzaltare  nicht  entfernen 
(184  ff.): 

Antwortet  schamhaft;,  kummervoll  das  Nothige 

Den  Herrn  in  diesem  Lande,  wie's  Fremdlingen  ziemt; 

In  eurer  Stimme  möge  ja  nichts  Freches  seyn, 

Vielmehr  ein  sittsam  Wesen  sonder  Eitelkeit 

Aus  eurem  anspruchslosen  Aug'  sanftmüthig  schau'n. 

Mit  kunstvoll  weiser  Absicht  ist  das  ethische  Zartgefühl  grie- 
chischer Sittsamkeit  dem  rohen  frevelhaften  Ungestüm  der  Ver- 
folger entgegengestellt.  Nun  tritt  der  König  des  Landes,  Pelas- 
gos,  auf,  den  Apollodor  und  Pausanias  Gelanor  nennen;  eine  my- 
thische Gattungsfigur,  eine  Personification,  wie  uns  dünkt,  der 
pelasgischen  Vorzeit  und  Herrschaft,  Sohn  des  Palaichthon,  des 
„altbürtig  Erdentsprossenen",  wie  er  sich  selbst  ankündigt,  und 
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giebt  als  Grenzen  seines  Gebietes  „Paionia's  Felder'4  an,  über  Thra- 
cien  hinaus  und  „des  Meeres  Brandung."  Des  Landes  Namen, 
das  er  beherrscht,  ist  Apia,  zu  Ehren  des  Apis,  eines  Sohnes 
von  Apollon  so  genannt,  der  das  Land  von  menschenmordenden 
Ungeheuern  säuberte  (270): 

Ein  drachenwimmelnd,  allyernichtend  Mordgenist. 

Die  Bodencultur  ist  Grundlage  aller  Sitten-  und  Geistesbildung. 
Diese  Lehre  der  Mysterien  verbeispielt  der  Dichter  an  seinen  Ge- 
bilden. Apia's  König,  von  dem  fremdartigen,  ungriechischen  Aus- 
sehen der  Schutzflehenden  betroffen,  zweifelt  an  ihrem  griechi- 
schen Ursprung,  bis  sie  ihn  mit  ihrer  Abstammung  und  ihren 
Schicksalen  bekannt  machen.  Pelasgos  sagt  ihnen  Schutz  und 
Hülfe  zu,  mit  Vorbehalt  der  Einwilligung,  seines  Volkes.  Ein 
wichtiger  Zug,  und  das  dritte  Merkzeichen  hellenischer  Gesittung 
und  höherer  Gultur,  die  auf  gesetzlich  freier,  durch  den  Volks- 
willen geregelter  Herrschaft  beruht  (373  ff.): 

Ich  aber  darf  euch  kein  Versprechen  geben,  eh' 
Mit  meinem  Volk  ich  nicht  zu  Rath  gegangen  bin. 

Noch  ganz  in  ägyptischen  Vorstellungen  belangen,  erwiedert  der 
erste  Halbchor: 

Du  bist  die  Stadt,  Du  das  gesammte  Volk, 
Du  nnrichtbarer  Herr; 

Den  Altar  nennst  du  dein,  des  Landes  Herd, 
Alleinherr  mit  dem  Auge,  wenn  du  winkst. 

Zweifelvoll  verweist  sie  der  König  an  ihr  Landesrecht  (395): 

Führ*  deinen  Streit  doch  nach  des  Vaterlandes  Brauch. 

Die  Jungfrauen  bedeuten  ihn,  wo  Gewalt  herrsche,  wie  möchten 
sie  da  Hecht  gewinnen.  Sie  erneuen  mit  herzbewegendem  Wech- 
selgesang ihr  Schutzgesuch,  schliessend  mit  den  eindringlichen 
Worten  (441  ff.): 

Wiss'  es  wohl,  deinen  Kindern,  deinem  Haus, 

Was  du  auch  wählen  wirst, 

Bleibet  ein  gleich'  Gericht 

In  gleichem  Kampf  verhängt. 
Drum  so  gedenk  an  Gottes  ewig  gerechte  Macht. 

König  Pelasgos  versinkt  in  tiefes  Erwägen;  erklärt  dann  seinen 
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Entschluss,  das  schwierige  Richteramt  nicht  übernehmen  zu  kön- 
nen (461): 

Ja  dieser  Fehde  weich  ich  alles  Ernstes  ans. 

Da  erklären  ihm  denn  die  Mädchen  auch  ihren  festen  Ent- 
schluss, in  stichomythischer  Wechselrede  auf  ihren  Busengürtel 
deutend  (465  ff.): 

Jungfrau.  So  haut  sich,  wiss'  es,  mir  ein  Werkzeug  gut  und  schön  — 
König.  Sag',  welch'  ein  Werk  soll  offenbaren  dieses  Wort? 
Zweite.  Wenn  du  ein  Pfand  uns  deiner  Treue  nicht  gewährst  — 
König.  Beut"  welch1  ein  Werkzeug  dir  sich  in  deinem  Gürtel,  sprich? 
Dritte.  Den  Götterbildern  niegeschauten  Schmuck  zu  weih'n; 
König.  Dein  Wort  es  birgt  ein  Bäthsel;  sag  mir,  was  du  meinst. 
Vierte.  An  jenen  Göttern  aufgeknüpft  schnell  todt  zu  seyn! 
König.  Ein  grauses,  herzdurchbohrend  Wort,  das  du  gesagt. 

CHxovaa  paxKfTTJQa  xaQ&tag  Xoyov.) 

Schaudernd  vor  Entweihung  der  Götterbildnisse  verheisst  der  Kö- 
nig nun  die  Schutzhülfe,  und  dass  er  seines  Reiches  Völker  jetzt 
berufen  wolle: 

Die  Völkerversammlung  euch  zu  stimmen  treu  und  mild. 

Wir  finden  den  Charakter  des  pelasgischen  Königs  mit  kunst- 
vollem Bedacht  und  psychologischer  Sicherheit  gezeichnet.  Sein' 
bedenkenvolles  Schwanken  bei  einer  so  heiligen  Pflicht,  wie,  nach 
griechischem  Sinne,  Fremdenschutz  ist,  vom  Altar  herab  erfleht, 
und  sein  schliessliches  Nachgeben,  nicht  aus  reiner  Gottesfurcht 
und  menschlich  sittlichen  Beweggründen,  sondern  mehr  aus  phy- 
sischer Scheu  vor  sichtlicher  Gräuelentweihung  der  Idole:  das 
sind  Züge,  die  den  Pelasgier  kennzeichnen;  ein  naturbestimm- 
tes, von  sinnlichen  Eindrücken  noch  beherrschtes  Gemüth;  kein 
stammbürtig  griechischer  sittlich-freier  Heroengeist,  wie  Theseus 
z.  B.,  als  Pfleger  des  Schutz-  und  Gastrechts.  Und  dem  Pelas- 
gos',  als  Gegenbild,  Danaos  hingestellt,  der  rührend  ehrwürdige 
Greis,  der,  heimathlos,  landberaubt,  mit  seinen  fürstlichen  Töch- 
tern ein  Obdach  an  der  Schwelle  seiner  Urväter  erfleht,  und  doch 
ungebeugt,  herzhaft  das  Volk  zum  Beistande  aufrufend,  bald  sein 
Volk;  von  seinen  Töchtern  umschaart,  ihre  feste  Stütze,  ein  Va- 
ter-König, ein  Heldengreis. 

Die  Pause,  nach  dem  Abgang  des  Königs  Pelasgos  füllt  der 
Chorgesang  der  Danaiden.    Eine  Pause,  die  kein  Stillstand;  durch 
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erwartungsvolle  Seelenbewegung  und  Bangniss  vielmehr  ein  im 
Innern  fortarbeitender,  wahrhaft  dramatischer  Schicksalsmoment. 
Das  herrliche  Stasimon  bewegt  sich  in  vorbildlichenden  Erinnerun- 
gen an  die  Altmutter  Jo  und  ihre  mystischen  Wanderungen,  ihre 
Erlösung  durch  Zeus,  von  dessen  göttlichem  Anhauch  sie  den 
Epaphos  empfing.    Eine  merkwürdige  Stelle  (587 ff.): 

Ein  Pfand  des  Gottes,  das  sie  schuldlos  trag  im  Schooss, 

Zeugte  dem  hehren  Sohne  sie ') 

Der  endlos  ewigen  Zeiten  Heiland!  (ndvoXßov) 

Bings  drum  jauchzten  die  Lande: 

„Diess  lebenspendende,  selige  Kind 

Wahrlich  des  Gottes  Sohn  ist's.'4 

(Zrpog  Igt iv  alfj&düs). 

Und  an  diese  Begnadung  ihrer  Aeltermutter  durch  Zeus  knüpft 
der  Chor  der  Danaiden  sein  Gebet: 

Drum  Wen  mag,  welches  Gottes  Beistand 
Ich  anfiehn  mit  gerechter  Bitte?  .  .  . 

Der  greise  Vater  bringt  aus  der  Stadt  die  frohe  Botschaft 
von  der  Schutzgewährung,  einstimmig  beschlossen  durch  Argos* 
Bürger.  Der  Mädchenchor  erwiedert  die  Meldung  mit  einem  im 
Wechselgesang  angestimmten  Segensgebet  für  das  Argivische  Volk, 
voll  heiliger  Andacht,  wie  ein  Psalm  Davids,  und  doch  durchaus 
dramatische  Lyrik,  von  dem  Pathos  der  Situation  und  der  Be- 
fürchtung des  noch  bevorstehenden  Eintreffens  der  Yerhassten 
spannungsvoll  durchschauert.  Schon  hat  der  greise  Danaos  ihr 
Schiff  auf  offener  See  erspäht.  Er  eilt  in  die  Stadt  nach  Schutz 
und  Beistand.  Die  Mädchen,  verzagend,  flehen,  sie  nicht  zu  ver- 
lassen. Er  aber,  vertrauend  auf  das  Volk  der  Argeier,  beruhigt 
sie  mit  dem  Versprechen  schneller  Hülfeleistung  vor  der  Lan- 
dung: 

Selbst  der  Stadt  ein  Bote  geh*  ich  fort, 

Obschon  ein  Greis,  doch  Jüngling  noch  an  Geist  und  Wort. 


1)  Sinngetreuer:  Die  göttliche  Bürde  empfangend,  laut  wahrhaftiger 

Kunde, 
Gebar  sie  den  tadellosen  Sohn. 
(Xrtßovxfa  <P  ty/ua  dlov  axptväel  X6yq>, 
r$£vato  naTö*  dfie/juprj). 
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Ueber  die  Erfindungskraft  in  diesen  Chorliedern  muss  man  im- 
mer von  Neuem  staunen.  In  unerschöpflichen  Wendungen  eines 
stetig  gesteigerten  Situationspathos  folgen  sie  aufeinander.  Der 
Spannungsmoment  spiegelt  sich  in  dem  nun  erschallenden  Wech- 
selgesang, einer  Sturmfluth  von  Seelenangst,  Gemüthsbeklemmung, 
rathloser  Bedr&ngniss  und  verzweifelten  Entschlüssen,  mit  einer 
Wirkung,  die  keine  dialogische  Bfihnenscene  zu  erreichen  ver- 
möchte (792  ff.): 

Dtmkelwogend  pocht  das  Herz  in  meiner  Brost! 
So  werd'  der  Tod  eh1  mein  Theil, 

Hoch  aufgeknüpft  im  bitteren  Seil, 

Eh1  diesen  Busen 
Röhrt  der  Gottverfluchten  Hand.  .  .  . 

Wo  find'  ich  einen  Ort  mir  hoch  in  lofVger  Höh', 
Ein  stilles,  jähes,  gemeinsames,  abgrundschwindelndes, 

Adlernistendes  Felsgehäng, 

Tiefen  Sturzes  Zeoge  mir, 
Eh'  dieser  Brautnacht  donkelem  Fluch  mein  brechend  Herz  anheimfallt? 

Der  Tod  allein,  er  macht  von  wehklagebittrem  Jammer  frei, 
Komme  Tod  denn!  komm  herbei! 

Wer  da  noch  von  überwuchernder  Lyrik  und  von  Anfängen  der 
dramatischen  Kunst  spricht,  dessen  dramatisches  Verständnis» 
liegt  selbst  noch  in  den  Windeln.  Stoff,  Idee,  Charakteristik, 
Alles  bedingt  diese  und  keine  andere  Behandlung.  In  diesen 
Jungfrauen- Chören  ringt  die  Tragik  ihres  ganzen  Geschlechtes; 
hallt  der  Bettungsschrei  gleichsam  der  Gesellschaft  selbst,  deren 
Gesittung  auf  Frauenehre  und  Heiligachtung  jungfräulicher  Her- 
zensreinheit und  Freiheit  beruht;  stürmt  die  gottberechtigte  Eman- 
cipationsidee ;  der  Erlösungs- Hülferuf  des  Weibes,  Erlösung  von 
des  Mannes  Brutalität  und  Zwangsrecht  auf  thierische  Befriedi- 
gung. Man  möchte  sagen,  in  den  Seelenschauern  dieser  herrli- 
chen Danaostöchter  woge  ein  Empörungsgefuhl,  ein  Wallen  je- 
ner tiefsittlichen  Zornesscham  des  germanischen  Frauengeistes. 
Und  nur  in  der  Gemeinsamkeit  eines  Chors  konnte  die  gemein- 
same Angelegenheit  des  ganzen  Geschlechtes  laut  werden  und 
gen  Himmel  schreien.  Keine  Einzelheldin  vermag  mit  gleicher 
Machtvollkommenheit  und  Berechtigung  für  ihr  Geschlecht  einzu- 
stehen.   Eine  Gesammterhebung  in  Masse  bedeutet  dieser  weib- 
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liehe  von  Yerzweiflungsscham  und  Abscheu  gegen  rohe  Gewalt 
durchstürmte  Chor:  Jenes  „Alle,  wir  Alle"  —  das  die  Erinnye  die- 
ses Chors  nach  dritthalb  tausend  Jahren  noch  anstimmt,  wo  der 
Process  der  Danaiden  noch  immer  schwebt  —  das  die  unglück- 
liche Orsina  anstimmt,  mit  dem  Danaidendolch  in  der  Hand:  „Ha! 
welch"  eine  himmlische  Phantasie!  Wenn  wir  einmal  alle,  —  wir, 
das  ganze  Heer  der  Verlassenen,  wir  alle  in  Bachantinnen,  in 
Furien  verwandelt,  wenn  wir  alle  ihn  unter  uns  hätten,  ihn 
unter  uns  zerrissen,  zerfleischten"  .  .  .  „ihn"  —  in  der  Danais 
ist  ein  ganzer  Schwärm  solcher  „ihn;"  ein  ganzer  Prinzen -Chor 
von  50  Hettore-Gonzaga's;  fünfzig  durchlauchtige  Brauträuber, 
Frauenehrenschänder. 

Sie  landen,  legen  an  (838  ff.) : 

Weh  uns!  Weh  uns!  Komm  und  errett1  uns  Flüchtige! 

So  jammert  der  Angstruf  der  Danaiden  —  jetzt  ein  verzweifeln- 
der EmiliarGalotti-Chor,  bald  ein  Orsina-Chor,  mit  blutigen  Dol- 
chen bewaffnet  und  die  Brautfackel  schüttelnd  als  Furienfackel. 
Der  „Herold"  —  damals  gab  es  noch  keine  meuchelmörderischen 
Kammerherrn-Kuppler,  sondern  offene,  unverholene  Marinelli's  — 
da  steht  er  vor  der  entsetzten,  todtbleichen  Mädchenschaar ,  sei- 
nen mit  Beilen  und  Peitschen  bewaffneten  Schergen  zurufend: 

Peitscht  sie  fort  mit  dem  Blutbeil.  ... 

Und  zu  den  Mädchen: 

Fort  denn,  fort  in  das  Verderben,  fort  an  Bord! 
Wandert  zum  Ufer  hinab. 


Herrischen  Hohnes  verlacht, 

Während  des  Wegs  mit  geknotetem  Kiem 

Blutig  gepeitscht,  so  kommt  ihr  an  Bord, 

Sklavinnen  jetzt  und  allezeit; 

Ich  gebiet*  euch  der  Macht  zu  weichen!  — 


Da  war  Odoardo's  Tochter  in  den  Prunkgemächern  des  Lust- 
schlosses von  Dosola  ganz  anders  geborgen!  Unter  dem  gastli- 
chen Obdach  des  Prinzen  von  Guastalla  —  „wo  Entzückungen 
auf  Sie  warten"  .  .  .  Entzückungen,  traun,  ein  unermesslicher 
Fortschritt  in  Gultur  und  verfeinerter  Entehrung.  Ein  Triumph 
des  18.  Jahrhunderts  über  die  pelasgische  Urzeit,  wo  man  noch 
mit  Peitschen  und  Beilen  die  Emilien  in  prinzliche  Arme  jagte. 
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Aeschylos'  Danais  und  Emilia  Galotti  —  aber  am  Melpomene's 
willen  rufen  die  Herolde  der  Salondramaturgie  und  Katheder- 
Tragik.  Vermischung  von  Kunstepochen  —  Ei  doch,  wenn  in 
der  Weltgeschichte  die  Jahrhunderte  sich  die  Hände  reichen, 
eine  schildgeschlossene  Phalanx,  losschreitend  auf  dasselbe  Ziel, 
das  Siegesziel  der  Menschheit:  warum  dürften  nicht  auch  in  der 
Geschichte  des  Drama's  die  poetischen  Zeitbilder  der  entfernte- 
sten Jahrhunderte,  die  Tragödien,  sich  gegenseitig  das  Losungs- 
wort, die  Feldparole,  zurufen:  Sitte  und  Freiheit!  Leasing1  s  Emilia 
und  Aeschylos'  Danais  kämpften  für  eine  und  dieselbe  Sache: 
für  die  Heiligkeit  des  Familienherdes,  dessen  reine  Flamme  die 
unbefleckte  Herzensflamme  ist  der  Mutter  und  Gattin,  die  hehre 
keusche  Gluth  eines  innigtreuen,  in  Liebe  geschlossenen  Ehebun- 
des, den  nur  sittenreine  Herzensfreiheit  knüpft.  Auf  die  Gemein- 
samkeit der  Zwecke,  auf  das  solidarische  Einverständniss  und  Zu- 
sammenwirken der  Zeit-  und  Culturgeschichten,  darauf  gerade 
hat  die  Geschichte  des  Drama's  hinzudeuten,  und  diese  Solidari- 
tät und  gegenseitige  Bürgschaft  der  Jahrhunderte  in  den  drama- 
tischen Schöpfungen  nachzuweisen,  auf  dass  offenbar  werde,  dass 
die  Zeiten  sich  erfüllen  müssen;  dass  nicht  in  aller  Ewigkeit  die 
Danaiden  Wasser  mit  dem  Sieb  in  ein  Fass  mit  durchlöchertem 
Bechtsboden  schöpfen  werden. 

Hat  doch  Aeschylos  in  dem  verlorenen  Schlussstück  dieser 
Trilogie:  Die  Danaiden  (Javatdeg),  nachdem  in  den  Schutz- 
flehenden der  herbeigeeilte  König  Pelasgos  den  Herold  zurückge- 
wiesen, den  ein  herzzerreissendes  Jammer-Chor  der  Mädchen  nur 
verwegener,  nur  verruchter  stimmte  —  hat  Aeschylos  doch  in  dem 
Schlussdrama:  die  Danaiden,  der  Fabel  mit  dem  Danaidenfass 
den  Boden  eingestossen,  indem  er  darin  die  vor  Gericht  gestellte 
Hypermnestra,  weil  sie,  die  einzige  von  Danaos'  Töchtern,  ihres 
Gatten,  Lynkeus,  schonte,  freisprechen  Hess.  Und  Dank  welchen 
Anwaltes,  und  welcher  Vertheidigungsrede?  In  Kraft  einer  Schutz- 
rede, die  kein  geringerer  Sachwalter  in  dieser  Schlusstragödie  hielt, 
als  die  Göttin  der  Liebe  selbst,  als  Aphrodite.  Die  Liebe 
also,  die  Alles  versöhnende,  lässt  der  grosse  Dichter-Philosoph  und 
Ideen-Tragiker  den  Frevel  in  der  Danaide  Hypermnestra  sühnen, 
und  durch  die  Liebesgöttin  in  Person,  und  zur  Verherrlichung 
des  allein  gesetzlichen,  des  auf  freier  Herzenswahl  gegründeten 
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Eherechtes  sühnen;  zur  Verherrlichung  der  Versöhnungsidee  sel- 
ber, die  in  der  Danais-Trilogie  zum  Siege  gelangt  und  keine  an- 
dere ist,  als:  Heiligung  der  Ehe  durch  Liebe,  nachdem 
ihr  Gegensatz,  die  Gewaltehe,  eine  furchtbare  Lösung  durch  die 
verzweifelte  Selbsthülfe  sehwacher  Mädchen  gefunden,  welcher  die 
übermüthigen  Sieger  in  dem  Augenblicke  ihres  höchsten  Trium- 
phes erlagen.  Und  auch  diese  Blutschuld  liess  der  Dichter  von 
Athene  und  Hermes,  auf  Zeus'  Gebot,  durch  Schuldopfer  und 
Reinigung  der  Stätte  tilgen. 1)  Danaos,  der  inzwischen  vom  Ar- 
geier-Volke, an  Stelle  des  Pelasgos,  zum  König  erwählt  worden, 
hatte  mit  den  Aepyptiaden  einen  verstellten  Frieden  geschlossen. 
Ihm  folgte  Lynkeus,  der  Gatte  seiner  ältesten  Tochter,  Hyper- 
mnestra,  in  der  Herrschaft  und  wurde  Stammvater  des  Perseus 
und  des  Herakles. 

Die  Familienweihe ,  die  Wiedereinsetzung  der  Ehe  in  ihre 
heiligen  Hechte,  als  Vorbedingniss  zur  Neubegründung  einer  ur- 
heimischen Dynastie,  des  Königsgeschlechtes  der  Danaer,  des 
Ueberwinder-Stammes  der  Barbaren  und  Erziehungsvolkes  der 
europäischen  Menschheit;  die  Bürgschaft  aller  Staatenordnung, 
die  Gründung  der  Familie  auf  Liebe,  Sitte  und  freien  Gehorsam, 
diese,  in  unsterblichen  Schauspielen  mit  idealer  Kunst  verbild- 
lichte Forderung,  will  uns  der  höchste  Lichtpunkt,  will  uns  die 
Läuterungs-,  die  Cultur-Idee  in  der  Triiogie  Danais  scheinen. 

Das  Satyrspiel  Amymone  führte  den  Gegensatz  von  wirkli- 
licher  Hingebung  aus  Liebe,  und  frecher  Gewaltwerbung  um 
Frauengunst  auch  hier  wieder  in  scherzhaft  symbolischer,  volks- 
mythischer Form  aus.  Amymone,  eine  der  Danaostöchter,  war 
beim  Aufsuchen  einer  Quelle  eingeschlafen.  Satyrn  beschlichen 
sie:  das  heiter-naive  Gegenbild  zu  den  ägyptischen  Freiern.  Amy- 
mone erwacht,  ruft  nach  Hülfe:  Neptun  selbst  erscheint  zu  ihrer 
Befreiung,  dem  sie  sich  in  dankbarer  Liebe  vermählt.1) 

Die  Sieben  gegen  Theben  (Erna  Ini  &rjßag).  Dem 
Stücke  wies  Welcker  die  Mittelstelle  in  der  Triiogie  Thebais 
an,  und  machte  sie  dadurch  zur  Triiogie  des  Vaterfluches,  den 


1)  Apollod.  Rhod.  I,  137.   Hirt,  Amalthea  H,  2.  p.  283.  —  2)  Tril. 
359  ff. 


222  Das  griechische  Drama. 

Oedipus,  in  zwei  aufeinander  folgenden  Verwünschungen,  über 
seine  beiden  Söhne  sprach,  weil  sie  die  Ehrfurcht  verletzt,  die 
sie  dem  Könige  schuldig  waren.  Seine  erste  Verwünschung  lau- 
tet: dass  sie  nimmer  das  Reich  in  Frieden  theilen  sollten.  Als 
sie  ihm  darauf  vom  Opfer,  statt  der  Ehrenstücke,  Hüfte  und  Kno- 
chen schickten,  verfluchte  er  sie  zum  zweiten  Male:  sie  sollten 
um  ihr  Erbe  kämpfen  und  im  Wechselmorde  des  Zweikampfs 
fallen.  In  unserer  Tragödie  geht  der  zweite  Fluch  in  Erfüllung. 
Die  erste  Tragödie  der  Trilogie  Thebais,  wofür  Welcker  die  Ne- 
mea  erklärte,  hatte  die  Folgen  der  ersten  Verwünschung  zum 
Gegenstande.  Polyneikes  hatte,  in  Folge  der  Entzweiung  beider 
Brüder  wegen  der  Herrschaft,  weichen,  und  sich  zu  Adrastos,  Kö- 
nig von  Argos,  flüchten  müssen.  Dieser  wählte  ihn  zum  Schwie- 
gersohn und  rüstete,  um  ihn  in  sein  Reich  wieder  einzusetzen, 
einen  Heerzug  nach  Theben  aus,  unter  Führung  des  Polyneikes, 
im  Verein  mit  fünf  andern  Fürsten:  Tydeus,  Amphiaraos,  Ka- 
paneus,  Hippomedon  und  Parthenopaios:  Die  Sieben  gegen 
Theben.  Welches  auch  die  Reihenfolge  der  drei  Stücke  zur 
Thebais  war,  und  welche  Titel  sie  auch  führen  mochten:  ka- 
men sie  den  „Sieben44  an  dramatischem  Kunstwerthe  gleich,  woran 
kein  Grund  zu  zweifeln;  so  hat  die  dramatische  Poesie  einen  ih- 
rer schmerzlichsten  Verluste  zu  beklagen.  Denn  die  Sieben  gegen 
Theben,  so  merkwürdig  einfach  und  schlicht  in  Bau  und  Füh- 
rung der  Scenen,  sind  ein  Wunder  an  tiefer  Kunst  und  heroi- 
scher Tragik.  Eteokles  gehört  zu  den  bedeutsamsten,  durch  grosse 
Züge  und  gedankenvolle  Zeichung  kräftigsten  Charakteren  der  al- 
ten Bühne.  Von  Hause  aus,  wegen  seines  Ursprungs  und  der 
schauderhaften  Familiengräuel,  die  auf  ihm  lasten,  eine  nichts  we- 
niger als  tragisch  günstige  Figur,  erscheint  er  in  der  Beleuch- 
tung, in  die  ihn  eine  erstaunliche  Kunst  und  die  eigene  Cha- 
raktergrösse  des  Dichters  stellen,  ein  Koloss  an  Wucht  und 
Contouren,  erfüllt  von  einer  innern  Energie  und  Thatkraft,  dass 
Gorgias',  des  Sophisten,  Ausspruch:  der  Kriegsgott  Ares,  nicht 
Dionysos,  habe  diese  Tragödie  dem  Aeschylos  eingegeben,  vor- 
zugsweise von  dem  Charakter  des  Eteokles  gilt.  Er  ist  Fleisch 
und  Bein  von  dem  verhängnissschweren  Korn  jener  Eisenmannen, 
die  aus  der  Saat  seines  Ahnherrn,  Kadmos,  erwuchsen,  zu  gegen- 
seitigem Brudermorde.    Das  aber  wäre  immer  nur  die  eine  Hälfte 
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zu  einem  tragischen  Charakter.  Das  leidvolle  Geschick,  das  ge- 
witterschwangere Pathos,  die  lastende  Gemüthsbedrängniss,  der 
tragische  Ton,  ist  das  zweite  wesentliche  Element;  jene  düstere 
Grundfarbe,  wodurch  das  tragische  Genie  seine  Helden  zu  so 
wunderbarer  Wirkung  vertieft.  Bei  Eteokles  ist  dieses  innere,  das 
heroische  Mark  verzehrende  Feuer:  der  Vaterfluch.  Schuldbe- 
wusstseyn  wäre  eine  falsche  Bezeichnung;  denn  dieses  setzt  eine 
brütende,  dieThatkraft  schwächende,  muthgebrochene  Seelenstim- 
mung voraus,  was  weder  antik,  noch  heroisch,  am  wenigsten  Aeschy- 
lisch  wäre.  In  der  Seele  des  Eteokles, loht  vielmehr,  wie  unterir- 
dische Gluth,  des  Vaters  „allgewaltiger  Fluch,"  und  schlägt  zuweilen 
in  heroischen  Flammen  empor,  die  seine  kriegerische  Todesbeherzt- 
heit, seine  von  Vaterlandsliebe  düster  begeisterte  und  zum  äus- 
serten entschlossene  Heldenstimmung  grausig  schön  beleuchten. 
Eteokles"  erste,  die  Tragödie  eröffnende  Anrede  an  das  the- 
banische,  auf  der  Bühne  vor  der  Kadmosburg  versammelte  Volk 
athmet  diese  Erregung  (15  ff.): 

Zu  Schutz 

Den  Kindern  und  der  liebsten  Amme  Mutterland. 

—  Auf  die  Mauern,  an  die  Thore  rings  vertheilt 
Euch,  Bürger,  alle  vollgerüstet  eilt  hinaus. 

Glücklich  wenden  wird's  der  Gott  .  .  . 

Muthentbrannt  erwiedert  er  die  Meldung  von  dem  furchtbaren 
Vertilgungs- Schwur  der  Belagerer  mit  einer  Götterbeschwörung 
zum  Schutz  der  Stadt  (40 ff.): 

Bote.    Bei  Ares,  bei  Enyo,  beim  bluttrunknen  Gott 

Des  Schreckens  schwuren  (die  Bieben  Fürsten)  unsre  Stadt  bewäl- 
tigend, 
Des  Kadmos  Feste  ganz  zu  verwüsten  .  .  . 

Ihr  eisenherz'ger,  heiss  in  Kriegslust  glühender  Muth 
Schnob  gleich  den  blutdurstblickenden,  raubgereizten  Leun.  — 
Eteokles.    O  Zeus  und  Gaia,  und  ihr  Götter  dieser  Stadt! 
Erinnys  meines  Vaters,  allgewaltiger  Fluch! 
Nicht  tilgt  mir  so    die    wurzelaufhinsterbende   (nQV[tvo&ev 

navwltd-Qov) 
Eadmerfeste 
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Diess  freie  Land  darf,  diese  theure  Kadmoshurg 

Das  Joch  der  Knechtschaft  nun  und  nimmermehr  umfahn. 

Nun  stürzt  der  Jungfrauen-Chor  herbei,  die  angstvolle  Ver- 
wirrung in  einer  monostrophischen  Parodos  dahinstürmend,  in  bald 
kürzern  bald  längern  choriambischen  Versgliedern,  deren  wech- 
selnde Rhythmen  den  Aufruhr  der  verzagten  Frauengemüther  un- 
vergleichlich malen.  Die  Meisterkunst  bewährt  sich  auch  in  die- 
ser Gegenüberstellung  eines  weiblichen,  von  der  bevorstehenden 
Stadterstürmung  geängstigten  Chores  und  eines  solchen  Eteokles, 
der  den  Sturm  aufnimmt  mit  einer  „Brust  des  Trotzes,4'  und  die 
Verteidigung  mit  eherner  Hand  leitet.  Kein  Tragiker  hat  mit 
so  genievoll  instinctiver  Kunstweisheit  die  Temperatur  der  Chöre 
gegen  die  handelnden  Personen  und  den  tragischen  Gehalt  der 
Grundideen  abgewogen.  Kein  Tragiker  der  Griechen  das  Starke 
mit  dem  Zarten,  das  Furchtbare  mit  dem  Bangmüthigen  aufge- 
schreckter Mädchenseelen  in  so  pathosvollen  Einklang  zu  setzen, 
so  tief  harmonisch  zu  verschmelzen  verstanden.  Wir  werden  se- 
hen, dass  Aeschylos  hierin  selbst  den  Sophokles,  den  Amphion  der 
Tragödie,  übertraf. 

Flehgebete  und  Befurchtungsschauer  durchwallen  die  Chor- 
gesänge der  thebanischen  Jungfrauen  (L40  ff.): 

—  Kypris,  du  des  Geschlechtes  Urmatter,  rett1  uns! 
Aus  deinem  Stamm,  deinem  Blut  sind  wir  gezeugt. 

Ihr  mächtigen  Gottheiten  alle! 

Die  speerzitternde  Stadt  gehet  nicht  hin  an  ein  fremdsprechend  Volk! 
Höret  der  Mädchen  Flehn,  hört  ihr  gerechtes  handeringendes  Flehen  an! 

Und  Eteokles'  scheltende  Zornworte,  die  wie  eiserner  Schilder- 
klang dazwischen  dröhnen  (188  ff.) : 

Ist  diess  das  Beste,  dienet  diess  der  Stadt  zum  Heil, 
Und  zur  Ermuthigung  unsrem  eingeschloss'nen  Heer?  .  .  . 

Ein  Weih  das  herrscht,  vor  Frechheit  ist's  nicht  auszustehn. 
In  Angst  gar  ist  sie  ein  doppelt  Kreuz  für  Haus  und  Stadt  .  .  . 

Sie  berufen  sich  auf  das  kampfwilde  Getös,  das  sie  zu  den  Bild- 
nissen der  Götter  hingescheucht.    Er  verweist  sie  auf  den  „Gte- 


Aeschyl.  Sieben  geg.  Theben.  Da»  Dramatische  in  Aeschyl.  Chören.  225 

horsam,  alles  glückerrettenden  Erfolges  Vater.44  Er  fordert  sie 
zu  heiligen  Festgesängen  auf: 

„Die  nnsern  Math  anfachen,  selber  frei  von  Angst." 

Er  betet  ihnen  sein  Weihegelöbniss  vor  (285  ff.) : 

Du  bete  nun  dasselbe,  doch  mit  Seufzen  nicht, 
Und  nicht  mit  nutzlos  ungestümem  Schluchzen. 

Ich  aber  will  sechs  Männer,  selbst  der  siebente, 
Zum  Widerstand  den  Feinden,  die  bewährtesten, 
'  An  die  sieben  Thore  unsrer  Stadt  zu  ordnen  gehn. 

Nun  stimmen  sie  ihr  antistrophisches  Chorlied  an,  aber  wie  Mäd- 
chen in  dieser  Lage,  voll  Bangen  und  Zagen  (304  ff.) : 

Sieh!  dort  schleudern  sie  ringsher 
Empor  gegen  die  Unsern 
Kantig  Gestein  zerschmetternd. 

Ihre  geängstigte  Seele  verliert  sich  in  die  Eriegsgräuel,  die  die 
Stadt  bedrohen,  und  entfaltet  ein  Schaudergemälde  von  der  er- 
stürmten Burg,  das  in  diesem  Momente,  wo  Eteokles  in  den  Kampf 
auszog,  und  das  Kriegsgetöse  die  Mauern  erschüttert,  mit  einer 
dramatischen  Gewalt  wirkt,  die  A.  W.  Schlegel's  Ansicht  über 
diese  und  ähnliche  Schilderungen  bei  Aeschylos:  das  sey  „epi- 
scher Stoff  in  tragischen  Pomp  gekleidet,"  völlig  ungereimt  er- 
scheinen lässt.  Es  ist  derselbe  berühmte  Dramaturg,  der  Aeschy- 
los' Perser  „von  allen  Tragödien  des  Dichters,  die  wir  haben,  un- 
streitig die  unvollkommenste"  nennt1);  der  von  Aeschylos'  Chö- 
ren sagt:  „diese  Verfassung  der  Tragödie  ist  weder  der  Schilde- 
rung eigenthümlicher  Gemüthsart,  noch  der  Rührung  durch  Lei- 
denschaften, noch  der  griechischen  Kunstsprache,  weder  dem 
Ethos  noch  dem  Pathos  günstig."2)  Und  dieses  für  den  zärtli- 
chen Salongeschmack  zubereitete  dramaturgische  Zuckerwerk  wird 
noch  immer,  nur  minder  geschmackvoll  und  mit  gelehrten  Cita- 
ten  verziert,  in  Literaturgeschichten  aufgetischt.  Wenn  das  aka- 
demische Confect  doch  wenigstens  eigenes  Gebäck  wäre.  Vor 
Schlegel  hat  schon  der  verdienstvolle  Sächsische  Hofrath  und 
Kunstgelehrte  Jacobs 3)  ähnlich  geurtheilt  über  Aeschylos'  lyrische 


1)  I,  162.  —  2)  a.  a.  0.  159.  —  3)  Nachtr.  zu  Sulzer  a.  a.  0. 
I.  15 
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und  nicht  dramatische  Chöre;  wie  auch  er  wieder,  der  treffliche 
Jacobs,  bei  Bochefort  *)  ä  la  fortone  du  pot  zu  Gaste  ging.  Der 
„Stillstand"  besonders,  an  dem  Schlegel  bei  Aeschylos  Anstoss 
nimmt,  und  den  dieser  „durch  allzugedehnte  Chorgesänge  noch 
fühlbarer  macht" 2),  hatte  schon  vor  ihm  von  den  genannten  Kunst- 
kritikern seine  Büge  erfahren.  Und  noch  für  die  neuesten  Lite- 
raturhistorien ist  dieser  angebliche  „Stillstand"  ein  Stein  desAn- 
stosses.  Für  die  Herren  steht  die  dramatische  Uhr  still,  wenn 
sie  sie  nicht  schlagen  hören.  Der  dramatische  Glockenhans  soll 
ununterbrochen  vortreten  und  hämmern,  sonst  glauben  sie  an 
keine  fortschreitende  Bewegung;  oder  die  Handlung  gar  dem  Hel- 
den nachlaufen,  wie  in  Goethe's  Gedicht  die  Glocke  dem  Kinde, 
und  der  Held  in  demselben  Maasse  seine  Flucht  beschleunigen, 
aus  Angst,  die  Glocke  könnte  sich  über  ihn  stülpen  und  mit  ihm 
zum  Stillstand  kommen:  ein  Wettlauf  von  Held  und  Handlung, 
den  das  französische  Intriguen-Drama,  aus  Scribe's  Schule,  aller- 
dings, und  in  meisterlicher  Weise  darstellt.  Die  Tragödie  aber, 
und  vollends  die  antike,  würde  von  einer  solchen  ununterbro- 
chenen, an  Baum  und  Zeit  auf  die  Minute  messbaren,  äus- 
serlichen  Bewegung  völlig  zerstört.  Die  poetische  Form  der 
Tragödie,  die  sich  nur  mit  einer  allmälichen  Entfaltung  der 
tragischen  Idee  verträgt,  sie  würde  durch  eine  solche  un- 
ruhige, mehr  mechanische  als  geistige  Beweglichkeit,  von 
Grund  aus  vernichtet.  Die  Tragödie  bedarf  der  beschaulichen 
Buhe-  und  Sammelpunkte,  in  welchen,  wie  in  den  Brennpunkten 
eines  nach  optischen  Gesetzen  aufgestellten  Spiegelsystems,  die 
zerstreuten  Strahlen  gleichsam  jener  äusserlichen  Entwickelung 
sich  verknüpfen,  und  die  Idee  der  Handlung,  ihr  geistiges  Bild, 
mahnungsvoll  erscheint.  Eine  ähnliche  Bedeutung  haben  die 
dramatisch  lyrischen  Sammlungsmomente  der  Chorgesänge.  In 
ihren  Brennpunkten  richtet  sich  gleichsam  das  ideale  Bild  der 
Handlung  auf,  in  riesenhafter  Gestalt.  Ist  ein  so  vergeistigtes 
Erscheinungsbild  der  Handlung  selbst  darum  eine  Aufhebung, 
eine  Verdunkelung  derselben,  ein  Stillstand?  Einer  der  grössten 
Schrift-  und  Wortgelehrten,  G.  Hermann,  dar  die  griechischen 


1)  Brumoy,  Theatre  d.  Gr.  T.  I.  S.  418.  —  2)  a.  a.  0.  135. 
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Tragödienchöre  in  ihre  feinsten  Elementarlaute  zerlegte,  wie  kein 
Anderer,  hat,  in  seinem  Commentar  zu  Aristoteles  Poetik,  eine  An- 
sicht über  diese  Chöre  ausgesprochen,  dass  nur  die  Ehrerbietung, 
die  einem  solchen  Manne  selbst  da  gebührt,  wo  er  irrt,  dieMuth- 
maassung  nicht  aufkommen  lässt:  der  grösste  Metriker,  der  die 
griechischen  Chorfusse  und  Systeme,  der  den  Geist  ihrer  Sylben 
verstanden  wie  kein  Anderer,  habe  von  dem  Geist  der  Chöre  selber 
nicht  die  Sylbe  verstanden.  In  jenem  Commentar  zur  Poetik  *) 
betrachtet  der  grösste  „Kenner  der  Höhen  und  Tiefen14  griechi- 
scher Accente  die  Chöre  als  Hemmschuhe  und  Fussblöcke,  welche 
die  griechische  Tragödie  unbehülflich  nachschleife,  indem  sie  de- 
ren Gang  und  Fortschritt  nur  hemmen  und  hindern.  Ein  rich- 
tigeres Verständnis  des  dramatischen  Momentes  in  diesen  Chören, 
in  denen  des  Aeschylos  vor  allem,  und  insbesondere  des  wesent- 
lich dramatischen  Pathos  seiner  Stasima,  muss  vielmehr,  je  tiefer 
es  sich  in  ihre  mächtige  Fluth  versenkt,  desto  bewältigender  über 
das  unermessliche  und  specifisch  dramatische  Genie  erstaunen, 
welches  sich  in  diesen  Gesängen  offenbart,  die  von  einer  durch 
die  Handlung  und  ihre  Conflicte  so  tieferregten  Mitschwingung 
erzittern  und  wallen,  dass  Furcht,  Besorgniss,  Hoffen,  Zagen, 
schreckenvolle  Ahnungen,  lauter  auf  die  Folgemomente  hin- 
gespannte Affecte,  als  die  voraneilenden  Schatten  gleichsam  der 
Katastrophen  sich  darin  malen  und  das  Gemüth  des  Hörers  zu 
gleicher  Bewegung  aufregen,  d.  h.  tragisch-dramatisch  stimmen. 
Von  solchen  bedrängenden  Ahnungen  fühlen  wir  den  Gesang  des 
thebanischen  Jungirauenchors  durchwogt  bis  zu  dem  Momente, 
wo  die  Chorfahrerin  den  herbeieilenden  Boten  aus  der  Ferne 
erschaut,  mit  welchem  zugleich  der  junge  König,  Eteokles,  jener 
von  der  Strasse  der  Fremde,  dieser  von  der  Stadtseite  her,  die 
Bühne  betritt.  Und  nun  entrollt  sich  die  berühmte,  aber  eben- 
falls als  episch  und  nicht  dramatisch  getadelte  Scene,  wo  der  Bote 
von  den  sieben  Fürsten  des  Belagerungsheeres  und  von  ihrer 
Rüstung  ein  Gemälde  so  dräuenden  Angriffstrotzes  und  hochfah- 
rend reckenhaften  Kriegspompes  entwirft,  dass  selbst  in  der  Brust 
der  bebenden  Mädchen  ein  Funken  kriegerischer  Ermuthigung  auf- 


l)  C.  xvm,  130. 
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glüht,  der,  mit  Blitzesschlag  durch  ihre  Reihe  fliegend,  in  Wunsch- 
gebeten  für  Stadt  und  Herrscher  und  Verwünschungen  des  Fein- 
des sich  entladet ;  während  EteoUes  für  je  einen  der  sieben  Mauer- 
stürmer, die  der  Bote  einzeln  genannt  und  geschildert  hat,  einen 
Gegenkämpfer  an  jedes  der  Thore  entbietet,  wohin  der  Aufge- 
mahnte sich  flugs  begiebt.  Und  das  wäre  kein  dramatischer  Vor- 
gang? keine  von  Kampfesdrang  und  Schlachtengeist  dramatisch 
durchwehte  Scene,  wie  drei  klassisch  gelehrte  Hofräthe  dem  Dichter 
aufmutzen:  Hofrath  Schütz,  in  seiner  Ausgabe1);  der  Gothaische 
Hofrath  Jacobs,  und  der  Hofrath  aller  Hofräthe,  Herr  A.  W.  von 
Schlegel?  Auf  dem  ganzen  Gebiete  der  Dramatik  möchten  sich 
nur  zwei  kriegerisch-theatralische  Scenen  finden  lassen,  herrlich 
wie  diese:  die  Schlussscene  des  dritten  Actes  von  Wallenstein, 
wo  die  Kürassiere  ihren  Oberst  Max  Piccolomini  in  den  Kampf 
schmettern,  indess  er  selbst  den  fürchterlichsten  Seelenstreit  auf 
Tod  und  Leben  durchkämpft.  Eine  andere  derartige  kriegerisch 
dramatische  Scene,  martialisch  pomphaft,  bühnenbedeutsam  und 
folgenschwer  zugleich,  ist  die  im  dritten  Stücke  von  Shakspeare's 
Trilogie  Heinrich  VT.  (V.  1-X  wo  König  Eduard,  auf  dem- Marsch 
vor  der  Stadtmauer  von  Conventry,  Warwick  zur  Uebergabe  auf- 
fordert, und  gleichzeitig  dessen  Parteigänger  und  Truppenfahrer, 
einer  nach  dem  andern,  hereinmarschiren  mit  klingendem  Spiel 
und  fliegenden  Fahnen.  Gleichwohl  wird  Schiller's  Actschluss, 
dem  die  moderne  Bühne  keinen  ähnlichen  an  die  Seite  zu  stellen 
hat,  von  dieser  Aeschylos-Scene  an  Grösse  der  heroischen  Leiden- 
schaft und  Mächtigkeit  des  Pathos  überragt.  Piccolomini's  See- 
lenkampf, sein  Bingen  zwischen  Soldatenehre  und  Liebesleiden- 
schaft, dramatisch  und  tragisch  in  hohem  Grade,  wenn  es  sich 
auch  fQr  erstere  entscheidet;  so  könnte  es  dennoch  überwältigt 
und  übermannt  von  der  schmetternden  Mahnung  seines  Regimen- 
tes, der  heroische  Entschluss  daher  durch  eine  äussere  Macht- 
wirkung bestimmt  und  fortgerissen  scheinen.  Um  von  dem  Ab- 
bruche zu  schweigen,  den  Wallenstein's  Stellung  zur  Situation  der 
herrlichen  Scene  thut,  deren  tragische  Bedeutsamkeit  ein,  wegen 
misslungenen  Verrath-  und  Abfall-Versuchs  im  Stich  gelas- 
sener  Feldherr   unmöglich   verstärken  kann.     Vor  Shakspeare's 


l)  n,  p.  120  ff. 
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Krieges-Tragik  hat  die  des  Aeschylos  den  Vorzug  der  Majestät 
der  Staats-  und  Vaterlandsidee  voraus,  die  in  Shakspeare's  York- 
und  Lancaster-Trilogie  ganz  zerrüttet  und  bis  in  Mark  und  Wur- 
zel verwest  ist  und  verfault;  das  Schicksal  freilich  des  mittelal- 
terlichen Feudalstaates,  das  die  tragische  Idee  eben  der  mittelal- 
terlichen Bürgerkriegs-Dramen  bildet,  und  die  der  grosse  britische 
Tragiker  in  Bichard  HL,  dem  Helden-Scheusal  dieser  Päulniss, 
sühnt.  Darauf  beruht  das  Mächtige  und  Heroische  der  antiken, 
der  Aeschylischen  Tragik  insbesondere,  dass  die  Staatsidee  in  diesen 
Tragödien,  inmitten  aller  Familiengräuel,  selbst  noch  in  dem  Ver- 
halten, das  ein  frevelvolles  Herrschergeschlecht  gegen  dieselbe 
annimmt,  ihr  Majestätsrecht  behauptet.  Diese  wesenhafbe  Gött- 
lichkeit der  Staatsidee  umkleidet  selbst  die  LabdaMden,  trotz  der 
schaudervollen  Hausgräuel,  mit  einer  tragischen  Hoheit,  die  sie 
furcht-  und  mitleidwürdig  erscheinen  lässt;  weil  das  Herrscher- 
geschlecht die  Ehrfurcht  vor  dem  Staatswohl,  mitten  im  Wirbel 
selbstzerstörerischer  und  nur  gegen  sich  selbst  wüthender  Untha- 
ten  bewahrt;  ja  für  Stadt  und  Volk,  auf  die  Gefahr  sich  in  den 
verderbenvollen  Netzen  ihres  Fluchgeschickes,  ihrer  Familienver- 
derbniss,  noch  tiefer  zu  verstricken,  mit  heroischer  Selbstaufopferung 
in  den  Tod  geht.  Bei  Aeschylos  trägt  das  Pathos  das  erhabene 
Gepräge  dieses  Staatsgedankens,  der  schon  bei  Sophokles  vor  dem 
Familienrecht  zurückweicht,  wie  sich  zeigen  wird.  Einen  der 
höchsten  Triumphe  feiert  dieser  grosse  Staatsbegriff  in  den  Sieben 
gegen  Theben,  wo  er  selbst  solche  Familienfrevel,  die  hier  in  die 
Spitze  eines  Bruderwechselmordes  ausgehen,  läutert  und  adelt. 
Das  Genie  des  Dichters  bewirkt  dies  namentlich  durch  den  gross- 
artigen Charakter  des  Eteokles,  der  noch  auf  dem  Gipfel  seines 
entsetzenvollen  Entschlusses  tragisch-schön  erscheint  und  herrlich. 
So  wie  der  Siebente  der  Stadterstürmenden  Kriegsfürsten  vom  Boten 
genannt  wird:  Polyneikes,  mit  dem  neu  und  festgebauten  Erz- 
schilde, worauf  „ein  doppelt  Wappenbild  in  Gold  getrieben44,  am 
Wall  sich  emporschwingend  und  fluchend  seiner  Vaterstadt  —  da 
bricht  Eteokles  in  die  Donnerworte  aus  (659  ff.) 

0  gottverblendetes,  o  du  gottverworfenes 

Und  allbeweintes,  mein  Geschlecht  des  Oedipus  .  .  . 

Und  aufstürmend  in  den  Befehl: 
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„Reicht  mir  schnell  den  Speer, 

Die  Doppelschienen  und  des  Steinwurfs  sichre  Wehr"    .    .     . 

Umsonst  fleht  der  Chor,  die  Bruderhände  nicht  mit  blutigem 
Wechselmorde  zu  beflecken  (695 ff.): 

Eteokles.    Weil  doch  den  Ausgang  sehr  der  Gott  beschleuniget, 
So  fahr*  zum  Strom  Kokytos,  seinem  Theil,  der  Stamm 
Des  Laios  ganz  hin,  den  Apollon's  Hass  verfolgt  .  .  . 

Und  reisst  sich  los,  dahineilend  an's  siebente  Thor,  sein  Schick- 
sal aus  freier  EntSchliessung  unhemmbar  zu  erfüllen. 

„Mich  graust's",  schaudert  der  Mädchenchor  (727 ff.),  einen 
Wechselgesang  anstimmend,  der  das  Labdakidengeschick  aufrollt; 
einen  Oesang,  dem  Kokytos  vergleichbar,  dessen  schwere  melan- 
cholisch düstere  Fluth  der  grosse  deutsche  Dichter  mit  Aeschyli- 
schen  Farben  malt: 

„Wie  durch  todter  Wüsten  Schauernachtgeflüster, 
Wo  verlornes  Heulen  schweift, 
ThranenweUen  der  Kocytus  schleift." 

Doch  ist  auch  diese  klagevolle  Rückschau  auf  die  Frevelschuld 
des  Laios  keine  blosse  lyrisch-elegische  Threnodie.  Auch  in  die- 
sem Wechselgesang  brandet  eine  tiefe,  pathosvolle  Tragik.  Die 
Vergangenheit  wälzt  die  dunkeln  Fluthen  innerer  Familiensünden 
und  Missethaten  an  die  Mauern,  in  grausem  Einklang  mit  dem 
Erstürmungsgetöse  von  aussen.  Die  Wechselwirkung  von  Ver- 
gangenheit, Gegenwart  und  Zukunft,  das  unaufhaltsame  Reifen 
der  Frevelsaat,  das  furchtbare  Sichentwickeln,  das  unentrinnbare 
Werden  —  das  ist  ja  der  dramatische  Dämon,  der  wackere  Mi- 
nirer,  der  wühlende  Geist  des  Drama's,  der  die  Handlung  rastlos 
untergräbt.  Darum  ist  auch  dieser  Wechselgesang  der  thebani- 
schen  Jungfrauen  kein  Stillstandslied,  sondern  ein  Schicksalslied, 
ehernen  Klanges,  wie  durchhallt  von  dem  anschreitenden  Geschick. 
Mythologisch  bedeuten  die  Moiren  (Parzen)  nichts  Anderes,  als 
Vergangenheit,  Gegenwart  und  Zukunft,  und  wachen,  ihrem  Amte 
gemäss,  darüber,  dass  die  Folge  der  Ereignisse  nicht  gehemmt 
und  gehindert  werde;  wachen  also  über  die  dramatische  Ent- 
wickelung;  sind  vorzugsweise  dramatisch-tragische  Mächte.  Ver- 
gangenheit, Gegenwart  und  Zukunft,  die  drei  Parzen,  drei  Furien, 
Nomen,  sie  wechseln  nur  die  Namen  mit  den  Zeiten ;  bleiben  aber 
immerdar  die  drei  Schicksalsschwestern  oder  Macbeth-Hexen,  die 
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drei  Moiren,  die  den  Faden  der  dramatischen  Handlung,  so  gut 
wie  den  des  Lebens  und  der  Geschicke ,  spinnen,  und  die  Knoten 
schürzen  und  lösen.  Bei  Aeschylos  heissen  sie  Strophe,  Antistrophe 
und  Epodos,  oder  auch  Protasis  (Exposition),  Epitasis  (Verwicke- 
lung) und  Katastrophe,  und  theilen  sich  auch  trilogisch  in  drei 
Tragödien,  und  singen  Stasima,  wahrend  sie  weben  und  spinnen; 
wie  alle  Nomen,  unterm  Spuhlen,  ihre  schauerlichen  Weisen  singen. 
Da  sage  noch  Einer,  diese  Chöre  halten  die  Handlung  auf;  sie, 
die  die  Handlung  weben  zu  der  Gottheit  lebendigem  Kleid. 

„Weh, Weh,  es  vollendet, furcht'  ich,  die  schnelle Flncherinnys'jetzt  schon". . . 

Kaum  hat  der  Mädchenchor  diese  letzten  Worte  gesungen,  und 
es  ist  geschehen,  ist  vollendet.  Ein  Bote  kündet  die  Befreiung 
der  Theberstadt  vom  Joch  der  Knechtschaft.  Aber  wehe !  um  den 
Preis  eines  Bruderwechselmordes  (826 ff.): 

So  ward  die  Stadt  frei;  doch  der  Bmderkönige  Blut 
Im  Wechselmorde  trank  es  ein  der  Erde  Staub  .  .  . 


Den  Grabgesang  stimm1  ich  an, 
Der  Thyas  gleich 

ruft  der  Mädchenchor  nun,  ein  Chor  schmerzenstrunkener  Mäna- 
den.  Die  Leichen  der  beiden  Brüder -Könige  werden  hereinge- 
tragen von  der  Strasse  der  Fremde.  Laut  aufjammert  der  Chor. 
Herab  aus  dem  Palaste  kommen  die  beiden  Schwestern  der  er- 
schlagenen Brüder:  Antigone  und  Ismene,  tief  verhüllt  in 
Trauerschleiern.  Antigone  setzt  sich  zu  Polyneikes  Leiche,  Ismene 
zu  der  des  Eteokles,  unter  dem  Klaggeschrei  des  Chors,  ergossen 
in  „der  Erinnys  helljammernde  Hymne,  dem  Hades  gesungen.4' 
Wo  giebt  es  eine  Tragik,  wie  diese,  eine  Schlussscene,  wie  diese, 
eine  kommatische  Leichenfeier  wie  diese?  Kochefort1)  verwirft 
diesen  ganzen  Schluss:  „L'action  finissait  ä.  la  mort  des  deux  rois, 
tout  ce  qu'  Eschyle  a  ajoutö  est  superflu."  Mit  diesem  „superflu" 
könnte  der  grosse  Corneille  seine  sämmtlichen  Tragödien  vor  dem 
Moderwurm  sichern  und  sie  einbalsamiren  für  die  Unsterblichkeit. 
Aber  vor  dem  Wechselgesange  der  beiden  Schwestern  hat  der 
Franzose  doch  Bespect:  Un  duo,  sagt  er,  qui  est  peut-etre  le 
duo  le  plus  terrible  qu'  il  y  ait  dans  aucune  langue;  morceau 


1)  A.  a.  0.  p.  418. 
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mrique  dans  son  genre.  Ja  wohl  unique,  aber  fortbleiben,  denkt 
er,  konnte  das  Duo  doch.  Uns  scheint  es  nicht  nur  unique,  son- 
dern auch  tragisch  geboten,  nothwendig  und  unentbehrlich.  Wir 
möchten  lieber  die  ganze  französische  Tragik  des  17.,  18.  und 
19.  Jahrhunderts  missen,  als  dieses  Duo. 

Der  eine  Mädchenhalbchor  stellt  sich  bei  Antigone  auf,  um 
Polyneikes'  Leiche ;  der  andere  bei  Ismene  um  die  Leiche  des 
Eteokles  (972  ff.): 

Antigone.    0  strömt  ihr  Thränen! 

Ismene.    0  strömt  ihr  Klagen! 

Antigone.    In  meinem  Busen  wühlt  der  Schmerz! 

Ismene.    Es  bricht  in  meiner  Brost  das  Herz! 

Antigone.    Ach  wehe,  weh!  vielbeweinter  du! 

Ismene.    Und  wieder  ganz  unseliger  du! 


Antigone.    Und  wir  nun  diesem  Jammer  nah! 
Ismene.    Wir  ihre  Schwestern  den  Brüdern  nah! 

Welcher  herzdurchschneidende  Klage-Rhythmus;  welches  schwester- 
liche Jammer-Echo  eines  Bruderwechselmordes!  Die  schwester- 
liche Gemeinsamkeit  der  Jammerklage  über  die  durch  Wechselmord 
im  Tod  vereinten  Leichen  eines  feindseligen  Bruderpaars,  wie  ist 
doch  Alles,  bis  in's  Unscheinbarste  hinein,  so  ideenvoll  tiefbe- 
deutsam, so  beziehungsreich  tragisch.  Und  die  über  allen  Lob- 
preis erhabene  Schlussscene,  wo  der  Todesmuth  des  schwesterli- 
chen Heroismus  ein  Friedens-  und  Versöhnungsbanner  gleichsam 
auf  das  Doppelgrab  der  Brüder  pflanzt ,  mit  seelenhoher  Liebes- 
kühnheit die  Mahnungen  des  Herolds  zurückweisend,  der  zu  ver- 
künden kommt  (1013fiF.): 

Was  des  Volkes  hoher  Rath 

Der  Stadt  des  Kadmos  hat  geboten  und  gebeut. 

Das  Verbot  nämlich,  den  Polyneikes  zu  bestatten.  Der  Herold 
hat  verkündet,  und  Antigone  spricht: 

Antigone.    Ich  aber  sage  diese  des  Volkes  hohem  Rath: 

Und  wenn  ihn  denn  kein  andrer  mitbegraben  will, 
Will  ich  ihn  doch  begraben,  will  die  Gefahr  verschmähn, 
Zu  begraben  meinen  Bruder;  nimmer  scheu  ich  mich. 
So  ungehorsam  mich  zu  weigern  des  Gebots. 


k 
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Nein,  diesen  Leichnam  soll  der  hungerwilde  Wolf 
Mir  nimmermehr  zerfleischen;  hoffe  keiner  das! 
Nein,  selbst  bereiten  will  ich,  ob  ein  Mädchen  auch, 
Die  fromme  Grabesweihe  und  ein  frommes  Grab, 
Will  tragen  ihn  in  meines  Byssoskleides  Schooss, 
Ihn  selbst  bestatten.    Wehren  soll  es  keiner  mir. 

Der  Herold  warnt,  wie  Kreon  in  Sophokles'  Antigone: 

Herold.    Doch  ich  ermahn1  dich,  trotze  nicht  dem  ganzen  Volk! 
Antigone.    Doch  ich  ermahn1  dich,  nicht  verkünd'  Unnützes  mir! 

Herold.    Und  den  die  Stadt  hasst,  ehrtest  du  des  Grabes  doch? 
Antigone.    Noch  war  an  ihm  nichts  hassenswerth  den  Ewigen. 
Herold.    Nichts,  bis  in  Gefahr  er  stürzte  dieses  theure  Land. 
Antigone.    Als  Feind  Verstössen  nur  vergalt  er  seinem  Feind. 
Herold.    Doch  statt  des  einen  büssten  alle  seinen  Hass. 
Antigone.    Begraben  dennoch  werd'  ich  ihn,  sprich  weiter  nicht. 
Herold.    Doch  eigenmächtig!  wiss'  es  wohl,  ich  sage  nein!  .  .  . 

Wer  sieht  hier  nicht  die  Antigone  des  Sophokles  in  der  Knospe  ? 
Ein  heutiger  Sophokles  müsste  wenigstens  auf  dem  Theaterzettel 
bemerken:  „frei  nach  einer  Idee  des  Aeschylos."  Glückseliger 
Sophokles!  der  eine  Feldherrnstelle  für  die  so  herrlich  am  Grabe 
ihres  Hausgeschlechts  entfaltete  Passionsblume  als  dramatischen 
Preis  erhielt,  deren  Knospe  Aeschylos  gezogen  und  mit  seinen 
tragischen  Thränen  begossen  hatte !  Thränen  freilich  von  geschmol- 
zenem Eisen,  woraus  auch,  nach  neuern  Vermuthungen,  dieThau- 
und  Regentropfen  auf  dem  Sonnenkörper  bestehen  sollen. 
Glücklicher  Sophokles,  unglücklicher  Aeschylos,  dem  selbst  ein 
Grab  in  heimischer  Erde  nicht  vergönnt  war,  für  die  er  sein  Blut 
vergossen,  und  solche  Trilogieen  gedichtet !  Ach,  und  dessen  Sie- 
ben von  Theben,  noch  dritthalb  tausend  Jahre  später,  der  berühmte 
Kritiker  und  Shakspeare-Uebersetzer  A.  W.  Bitter  von  Schlegel 
nachsagt:  „Die  Schilderung  des  die  Stadt  bedrohenden  Angriffes 
und  der  sieben  Führer  —  ist  epischer  Stoff  in  tragischen  Pomp 
gekleidet! u 

Das  Stück  endigt  so  dramatisch  bedeutungsvoll  und  ergrei- 
fend, wie  es  begonnen  und  sich  durchweg,  in  jedem  Wort  und 
Hauche,  entfaltet  hat.  Die  Mädchenchöre  schliessen  sich,  trotz 
Verbot  von  hohem  Yolksrath,  der  Leichenbestattung  an.  Der  eine 
Halbchor  geleitet  mit  Antigone  Polyneikes   zur  Buhestatt;  der 
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andere  folgt  mit  Ismenen  der  Leiche  des  Eteokles.  Die  verzagte, 
beim  Kriegsgetöse  so  schreckhafte  Mädchenschaar,  sie  trotzt  dem 
Tode,  wo  es  gilt,  eine  fromme  Herzenspflicht  zu  erfüllen.  Die 
Tragödie,  „von  Ares  selbst  dem  Dichter  eingegeben",  die  Tragödie 
der  eisernen  Drachenzähne,  schliesst  mit  der  Feier  eines  heroischen 
Frauen -Grabgeleites;  die  schwesterliche  Heldenseele  vorauf,  so 
todesmuthig  hold  und  selbstaufopferungskühn,  die  ihr  Leben  ein- 
setzt fttr  ihres  Bruders  Grab. 

Der  zweite  Halbchor,  der  Eteokles9  Leiche  zur  Buhestätte 
folgt,  singt  die  Schlussstrophe: 

Wir  aber,  wir  gehn  mit  dir,  wie  die  Stadt, 

Wie  ein  heiliges  Recht  es  geboten. 
Nach  der  Ewigen  Schutz,  nach  Zeus  Allmacht, 
Hat  der  ja  zumeist  die  Eadmeia  geschützt, 

Dass  sie  nicht  hinschwand, 
Dass  sie  nicht  vor  den  Plnthen  des  feindlichen  Heers 
.  In  den  Abgrund  sank  der  Vernichtung.  — 

In  diesem  Abschluss  wollte  der  berühmte  deutsche  Alter* 
thumsforscher,  F.  G.  Welcker,  noch  nicht  das  vollgerüttelte  Maass 
einer  trilogischen  Sühne  erkennen.  Im  unseligen,  unfreiwilligen 
Tilger  seines  Stammes,  in  Oedipus  selbst,  musste,  nach  Welcker's 
forscherischem  Bathschluss,  sich  noch  erst  die  Sühne  erfüllen. 
Diese  Busserfullung  sollte  das  Endstuck  derTrilogieThebais:  die 
Phönissen  (Phönizierinnen),  vollbringen,  deren  Inhalt  uns  durch 
„die  Phönissen44  des  Euripides  gegeben  sey.  „Euripides44,  nimmt 
Welcker  an,  „legte  in  seine  Phönissen  den  Inhalt  der  beiden  letz- 
ten Dramen  der  Aeschylischen  Trilogie  .  .  .  Den  letzten  Theil 
des  Aeschylischen  Endstucks  lässt  er  jedoch  weg,  so  dass  Oedi- 
pus auf  Kolonos  uns  zu  Statten  kommt,  welcher  diesen  Theil 
zur  selbständigen  Handlung  erhoben  hat;  so  wie  der  Heldengeist 
der  Antigone  dem  Sophokles  die  Idee  einer  eigenen  Tragödie 
eingab.44  Den  grössten  Theil  des  Ganzen  hätte,  nach  Welcker, 
die  Handlung  auf  Kolonos  Hippios  ausgemacht,  wohin  sich 
Oedipus,  wie  bei  Euripides,  nachdem  die  Söhne  gefeilen,  begeben 
hatte,  während  er  bei  Sophokles  auf  Kolonos  den  Fluch  über  sie 
ausspricht.  Welcker's  gelehrt  sinnreicher  Ergänzungsversuch  er- 
wies sich  als  ein  Combinationsspiel;  eine  Phantasie  der  Conjec- 
turalkritik  über  ein  Thema,  das  aus  wenig  mehr,  als  aus  dem 
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Titel  besteht.  Solche  Wiederherstellungskunst  möchte  überhaupt 
der  Belebungskraft  jener  Schürze  gleichen,  in  welche  die  arme 
Mutter,  bei  Goethe,  die  Gebeine  ihres  ertrunkenen  Kindes  an 
jedem  Strande  und  Ufer  sammelt,  in  der  Zuversicht,  dass  sich 
die  allenthalben  aufgelesenen  Knöchlein  in  der  Schürze  zu  ihrem 
Kinde  zusammenfugen  würden.  Die  Wunderkraft  der  archäolo- 
gischen Wiederbelebungs-Schürze  muss  sogar  noch  stärker  wirken, 
als  die  der  Mutter-Schürze,  da  jene  oft  nur  aus  imaginären  Ge- 
beinen, die  sie  aufgesammelt,  die  Wiederherstellung  zu  Stande 
bringt.  0  der  wunderthätigen  Schürze!  Gewiss  scheint  für  uns 
nur  das  Eine,  dass  Aeschylos  von  den  sieben  unsterblichen  Tra- 
gödien des  Sophokles,  die  wir  besitzen,  und  den  achtzehn  des 
Euripides  sagen  darf:  Fleisch  yon  meinem  Fleische  und  Bein  von 
meinem  Bein.  Er  war  der  Bildner  ihres  dramatischen  Thons,  ihr 
Prometheus;  sein  Schreibrohr  der  Ferulstab,  woraus  ein  Theil  des 
himmlischen  Feuers  in  ihre  Gebilde  überfloss. 

Ueber  das  Satyrdrama  zurThebais  vermochte  selbst  Welcker 
keine  Auskunft  zu  geben.1)  Es  war  den  Gelehrten  nicht  einmal 
dem  Namen  nach  bekannt.  Auch  die  Zeit  der  Aufführung  wurde 
nur  auf  Plutyrch's  Angabe  hin,  zwischen  Ol.  77.  und  79.  vermu- 
thet.  Die  Angabe  lautet".  Das  Publicum  habe  den  berühmten 
Vers  in  den  Sieben  (598),  den  der  Bote  dem  Amphiaraos  in  den 
Mund  legt;  „Denn  nicht  gerecht  nur  scheinen  will  er,  sondern 
seyn"  (ov  yaq  doxüv  Sqwtoq  dlV  dvai  dikei)  auf  den  damals 
im  Theater  anwesenden  Aristeides  gedeutet2),  welcher  Ol.  79,  3. 
starb.  Erst  aus  der  von  Franz3)  im  Mediceus-Msc.  entdeckten 
Didaskalien-Notiz  hat  sich  die  Jahreszahl  Ol.  78,  1.  als  Zeit  der 
Aufführung  ergeben.  Besagter  Mediceus  giebt  an:  Aeschylos 
siegte  mitLaios,  Oedipus,  Sieben  gegen  Theben  und  dem 
Satyrspiel  Sphinx.  Nach  der  Aufiuhrungszeit  zu  schliessen  siegte 
Aeschylos  mit  dieser  Tetralogie  vermuthlich  über  Aristias  und 
Polyphradmon,  den  Sohn  des  Phrynichos.  So  bläst  der  Mediceus 
Welcker's  Zusammenstellung  der  Thebais  und  mit  ihr  auch  die 
der  beiden  Trilogien:  Oedipodee  (Laios,  Sphinx,  Oedipus)  und 
Epigoaee  (Eleosiner,  Argeier,  Epigonen)  wie  Kartenhäuser  über  den 


1)  Tril.  S.  365.  —  2)  Arisüd.  3.  —  3)  Didaskal.  z.  Aeschyl.  Sieb.  g. 
Theb.  Berl.  1844. 


236  D*8  griechische  Drama. 

Haufen.  Halten  wir  uns  an  das  Vorhandene,  unbekümmert,  ob 
es  Mittel-  oder  Endstück  sey,  und  danken  wir  den  Göttern,  dass 
sie  aus  den  wenigen  Trilogien  uns  doch  Ein  Stück  mindestens 
haben  gönnen  wollen,  das  wir  immerhin  für  das  beste  unter  den 
dreien,  für  das  Mittelstück  eben,  halten  mögen. 

Als  ein  solches  wird,  wenn  gleich  nicht  unbestritten,  doch 
so  ziemlich  allgemein  auch  der  gefesselte  Prometheus  (IIqo- 
firj&evg  deo(uSrr]Q)  anerkannt,  mit  Prometheus  Feuerlanger 
(IlQOfd.  nvQ(p6QOQ)  und  dem  Gelösten  Prometheus  (ÜQOfi. 
Ivopevog)  als  Vor-  und  Nachspiel,  zur  TrilogiePromethee  ver- 
bunden. Das  Satyrspiel  ist  nicht  bekannt.  Die  Zeit  der  Auffüh- 
rung wird,  auf  Grund  einer  Stelle  im  Gefesselten  Prom.  (367  ff.), 
wo  der  Ausbruch  des  Aetna  (Ol.  75, 2)  prophezeit  wird,  von  Her- 
mann1) (Ol.  75,  3);  von  Andern,  angeblich  wegen  des  dritten 
Schauspielers  (Erfindung  des  Sophokles  OL  77,  3.)  nach  Ol.  78, 
1=467  v.  Chr.  gesetzt.  Jener  vermeintliche  dritte  Schauspieler, 
in  der  ersten  Scene,  kommt  aber  gar  nicht  zu  Wort.  Das  Ge- 
spräch führen  Hephästos  und  Kratos  (Kraft);  Bia  (Gewalt)  und 
Prometheus  bleiben  stumm.  Wir  treten  der  schon  gedachten 
Ansicht  Schömann's  bei,  wonach  der  Prometheus  als  das  älteste 
unter  den  vorhandenen  Dramen  des  Aeschylos  zu  gelten  hätte. 

Die  kosmische  Idee  des  Stückes  haben  wir  bereits  zu  ent- 
wickeln versucht.  Mit  ihrer  in  Aeschylos'  Biographie  verwebten 
Angabe  -glaubten  wir,  wie  gesagt,  am  anschaulichsten  die  Grund- 
züge zu  des  Dichters  eigenem  Biesenbilde  zu  zeichnen.  Denn 
dieser  Prometheus  überragt  an  Grösse  und  Kühnheit  der  Concep- 
tion,  bei  so  geringem  Umfange  und  einfach  scheinloser  Scenen- 
folge,  die  Dichtungen  aller  Zeiten  und  Völker.  Ein  Held-Titane, 
der  ein  leidender  Gott  ist,  und  dieser  Gott,  die  Menschheit  in 
Person,  ist  der  tragische  Held  xot  i§<^r/v.  Und  doch  ist  diese 
Person  nichts  weniger  als  eine  blosse  Personification,  oder  gar  ein 
allegorischer  Begriff,  sondern  die  realste  Persönlichkeits-Idee,  die 
jemals  zu  dramatischem  Fleisch  geworden;  ein  Charakter,  so  real, 
wie  das  Gebirge,  woran  Prometheus  geschmiedet  ist;  ja  wie  der 
Weltbau  selber,  der  mit  seiner  Niederfahrt  in  den  Abgrund  zu 
versinken  scheint. 


1)  Leipz.  Lit.  Zeit.  1818  Nr.  266.  Opnsc.  II,  p.  146.  313. 
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In  formeller  Hinsicht,  dem  Scenarium  nach,  ist  für  uns  der 
Gefesselte  Prometheus  zugleich  die  schlagendste  Widerlegung  je- 
ner stehenden  Ansicht  von  dramatischer  Bewegung,  welcher  zu- 
folge der  Handlung  die  Eigenschaft  der  Siebenmeilenstiefeln  inne- 
wohnen müsste,  wenn  sie  eine  dramatische  heissen  soll,  und  der 
geeignetste  Held  für  ein  Drama  der  ewige  Jude  wäre.  Aeschy- 
los hat  seinen  Helden,  den  Titanen  Prometheus,  so  regungslos  an 
den  Felsen  schmieden  lassen,  dass  er  das  ganze  Stuck  hindurch 
kein  Glied  bewegen  kann;  und  dieser  Held  ist  in  jeder  Faser 
dramatisch;  in  jedem  Zucken  ein  dramatischer  Titan,  gegen  den 
die  meisten  Actionshelden  der  stürm-  und  drangvollsten  Tragö- 
dien Bärenhäuter  sind.  Ja  sein  Schweigen  in  der  ersten  Scene 
gleich,  während  ihn  die  drei:  Hephästos,  Kraft  (Kratos)  und 
Gewalt  (Bia),  mit  Hammer  und  Ketten  festschmieden  „in  dia- 
mantner Fesseln  unlösbarem  Netz  auf  dem  gipfelsteilen  Fels44  — 
Prometheus'  Schweigen  selbst  ist  dramatischer,  als  die  von  Tha- 
tendrang  überströmendsten  und  in  ihren  Stromschnellen  Alles 
fortreissenden  Beden  der  meisten  dramatischen  Helden.  Wodurch 
wird  diess  bewirkt?  Durch  die  Situation.  Diese,  das  Schauspiel 
an  und  für  sich,  und  vorweg  auf  den  ersten  Blick,  die  ungeheuere 
Idee,  die  sogleich  die  Phantasie  trifft,  die  sind  dramatisch;  voll 
aufregenden,  entwickelungsschwangern  Lebens.  Hat  einmal  die 
Phantasie  den  dramatischen  Impuls  empfangen,  dann  sieht  sie 
Alles  vor  ihr  in  dramatischer  Schwingung  und  thatlebendiger  Be- 
wegung. Das  ist  das  Geheimniss  der  grossen  Dramatiker,  der 
beiden  grössten  Geheimniss:  des  Aeschylos  und  Shakspeare. 

Was  die  dramatische  Intrigue  hinzubringt,  ist  Bewegung 
für  den  Verstand  und  das  sinnliche  Auge,  die  aber  todt  und  starr 
bleibt  ohne  diese  primäre  Erregung  der  Phantasie.  Aus  der  Gom- 
bination  beider  Momente  entspringt  die  vollkommene  dramatische 
Bewegung.  Doch  wirkt  die  bloss  augenfällige  Verwickelung  im- 
mer nur  wie  eine  Gliederpuppe,  während  die  vorweg  beschäftigte 
und  im  Stücke  thätige  Phantasie  die  wesentlichsten  dramatischen 
Wirkungen  erzielt,  ohne  dass  ihr  die  geschäftige  Intrigue  bei- 
springt. Es  giebt  sogar  eine  dramatische  Sphäre,,  wo  die  Ver- 
wickelung von  Kunst  wegen  ausgeschlossen  bleibt:  das  ist  einmal 
bei  der  heroischen  Tragödie  der  Fall,  in  ihrer  reinsten,  ideal- 
sten Gestalt,  deren  einziger  Vertreter  eben  Aeschylos  geblieben. 
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Ferner  in  der  Zaubersphäre  der  mythisch -symbolischen  Ideen- 
Tragik;  in  der  Tragödie  der  speculativen  Phantasie,  wie  der  Pro- 
metheus eine  ist;  Macbeth  eine  ist;  Faust,  das  Leben  ein  Traum, 
die  Auto's,  wo  Verwickelung  und  Intrigue  auf  ein  Minimum, 
wenn  nicht  völlig,  verschwinden.  Für  alle  poetische  Dramen  aber 
gilt  die  Forderung  und  Grundbedingung:  zunächst  und  durchbin 
die  Seele  und  Phantasie  des  ruhig  dasitzenden  Zuschauers  in  Spiel 
und  Handlung  zu  setzen.  Alle  Peripetien,  Schicksalswendungen, 
Umkehre,  verfangen  nicht,  wenn  der  Dichter  es  nicht  versteht, 
dem  still  und  stumm  sich  verhaltenden  Zuschauer  das  Herz  im 
Leibe  umzuwenden,  alle  Eingeweide  umzukehren.  Aeschylos  bringt 
das  gleich  im  Beginn  seines  Prometheus  zu  Wege,  mit  einer  Ex- 
position, die  den  Helden  für  das  ganze  Stück  reglos  stellt  und 
der,  während  der  Expositions-Scene,  keinen  Laut  von  sich  giebt 
(14  ff.): 

Kraft.  Des  diamantenen  Keiles  schonungsloser  Zahn 

Hier  durch  die  Brust  hin  treib1  ihn  denn  mit  aller  Kraft! 
Hephästos.  Weh  dir,  Prometheus!  ach  ich  seufz*  um  deinen  Schmerz! 

Prometheus  schweigt;  er  seufzt  nicht,  knirscht  sein  Weh  hinun- 
ter. Aber  das  „Weh'  dir,  Prometheus!"  von  Hephästos  in  Pro- 
metheus' Seele  geseufzt,  das  ist  in  diesem  Moment  das  dramatisch 
Wirksame,  das,  vereint  mit  des  leidenden  Gottes  Schweigen,  dem 
Zuschauer  aufs  Herz  fällt.  Jedem  Hammerstfeich  antwortet  der 
Schlag  eines  pochenden  Zuschauerherzens,  als  Echo: 

Kraft.  Du  zögerst  nochmals,  seufzest  um  den  Feind  des  Zeus? 

Dass  nur  du  selbst  nicht  tun  dich  selbst  jammern  mnsst! 
Hephästos.  Du  siehst  ein  Schauspiel  nicht  mit  Augen  anzuschaun! 

Im  Abgehen  höhnt  noch  Kraft  zu  dem  hochangeschmiedeten,  an 
allen  Gliedern  gefesselten,  mit  Eisenstiften  und  Keilen  festge- 
bohrten Titanen  empor: 

Kraft.  Hier  trotz'  und  frevle,  hier  entwend'  den  Göttern  ihr 
Kleinod  und  bring'  es  deinen  Tagesmenschen. 
Wie  vermögen  sie  dir  auszulöschen  deine  Qual? 
Falsch  hebst  Prometheus  du  der  Vorbedächtige 
Den  Gottern;  selbst  bedurftest  du  des  Vorbedachts, 
Mit  welcher  Wendung  du  dich  entwändest  diesem  Netz. 

Die  Wechselrede  zwischen  Kraft  und  Hephästos  ist  stichomy- 
thisch,  aber  in  der  Weise,  dass  je  zwei  von  Kraft  gesprochene 
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Verse  regelmässig  mit  einem  von  Hephästos  abwechseln.  Dieser 
Rhythmus,  beim  hämmernden  Anschmieden,  erhöht  das  Drama- 
tische des  Momentes,  durch  die  symmetrische  Form  des  Zwiege- 
sprächs; unterdessen  Gewalt  stumm  forthämmert,  und  der  Titan 
seine  „gliedmarternden"  Folterknechte  unter  der  Grösse  seiner 
Biesenqualen,  seiner  erhabenen  Schmach,  zermalmt  und  sie  macht- 
los schweigt. 

Nun  erst,  nachdem  die  drei  sich  entfernt,  bricht  Prometheus 
in  einen  Monolog,  wie  in  glühende  Lavaströme  aus.  Als  wär's 
eine  Eruption  des  Kaukasos,  der,  ursprünglich  ein  Feuerspeier 
(xctvw),  lange  geschwiegen,  und  nun  die  verhaltene  Zorngluth  aus- 
tobt (107  ff.): 

Weil  den  Menschen  ich 
Heil  brachte,  darum  trag"  ich  qualvoll  dieses  Joch.  .  .  . 

Grausend  vernimmt  er  Geschwirr  in  der  Luft,  „wie  von  Vögeln 
der  Wildniss."  Er  wähnt:  Neugierige  seines  Leides  nahten  ihm, 
um  sich  an  seiner  Schmach  zu  weiden. 

So  seht  gefesselt  mich  den  unglücksel'gen  Gott, 
Mich  Zeus  Abscheu,  mich  verfeindeten  Feind 
Der  unsterblichen  Götter  zumal,  so  viel 
Eingeh'n  in  des  Zeus  goldleuchtenden  Saal, 
Weil  zu  viel  Lieb1  ich  den  Menschen  gehegt. 

Ihm  Befreundete,  Verwandte  sind's:  die  Okeaniden,  die,  um 
ihn  zu  trösten,  herbei  fliegen,  auf  beschwingt  heranrauschenden 
Wagen;  als  Parodos  einen  Wechselgesang  anstimmend,  von  Pro- 
metheus' ächzenden  Anapästen  kommatisch  durchhallt  (128  ff.): 

Des  Hammers  weithallender  Schlag  durchdrang  der  Meergrotte  Gemach, 

er  scheuchte  mir 
Scheuen  die  blöde  Scham  fort; 
Schuhlos  in  geflügeltem  Wagen  kam  ich. 

Ein  reizender  Zug  weiblicher  Schreckenseile,  voraus  wenn  diese 
Mädchenwesen  Titaniden  sind.  Und  in  solcher  Situation,  wo  die 
Phantasie  des  Dichters  selbst  oceanisch  wallt,  von  dem  gleich- 
wohl Hofrath  Jacobs  versichert:  „Aeschylos  kannte  die  Anmuth 
nicht." *) 


1)  a.  a.  0.  401. 
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Zweiter  Halbchor: 

In  Entsetzen  trübt  der  vorbrechenden  Thr&ne  Nebel  dicht- 
fallend  den  Blick, 
Dass  ich  dich  also  sehen  mnss 

Qualvoll  dahinwelken  am  Fels  unter  der  Last  diamantener  Banden ; 
Ach,  neue  Herren  sind  im  Olymp  am  Ruder  jetzt ,  neuem  Gesetz  gemäss, 

regiert 
Ohne  Gesetze  Zeus  jetzt.  ...  • 

Nicht  die  körperliche  Pein  seines  unsterblichen  Leibes  entreisst 
dem  Titanen  stöhnende  Klage.  Seelenmarter  durchwühlt  sein 
Eingeweide:  das  Hohnlachen  der  Götter:  „Ein  Spielzeug  jetzt 
hier  den  Lüften,  erduld'  ich  den  Feinden  ergötzliches  Elend." 
Doch  schwellt  sein  vorschauender  Geist  die  keildurchbohrte  Tita- 
nenbrust mit  dem  Hochgedanken:  dass  Er,  der  Angeschmiedete, 
über  Zeus1  Schicksal  gebiete!  Er,  Prometheus,  er  allein  mit  sei- 
nes Geistes  Zukunftsblick  erschaut  den  Bächer,  der  dem  Weltty- 
rannen „sein  Scepter  und  Reich  zu  entreissen  sich  naht  (186 ff.): 

Wohl  weiss  ich,  wie  hart,  wie  in  Willkuh  r  Zeus 

Sein  Recht  ausübt;  und  doch  wird  sehr  sanftmfithig  dereinst 

Er  erscheinen,  wenn  so  er  gebrochen  sich  fühlt; 

Dann  tilgend  den  unnachgiebigen  Zorn 

Wird  wieder  zum  Bund  und  zur  Freundschaft  er 

Dem  Bereiten  bereiter  sich  zeigen. 

Der  schauende  Geist  macht  den  Olymp  noch  stärker  erzittern, 
als  die  wallenden  Locken  des  donnennächtigen  Zeus,  dem  der  den- 
kende Geist  sogar  den  Blitz  entrafft. 

Befragt  von  der  Chorführerin  um  die  Ursache  von  Zeus*  Zorn 
und  der  über  ihn  verhängten  Strafe,  nennt  Prom.  als  Hasses 
Grund,  die  Tyrannenart:  ihren  Wohlthätern  am  bittersten  zu  grol- 
len. Für  seinen  heilsamen  Kath  im  Götterkampfe  erdulde  er  nun 
diese  Schmach  (221  ff.): 

Und  also  von  mir 
Vielfach  gefordert  hat  des  Götterreichs  Tyrann 
Mit  diesem  Undank  bittrer  Strafen  mir  gelohnt; 
Denn  anzuhaften  pfleget  aller  Tyrannei 
Auch  diess  Gebrechen,  treusten  Freunden  nicht  zu  traun. 

Die  nächste  Ursache  war:  dass  Prometheus  allein  von  allen  Göt- 
tern sich  dem  von  Zeus  gefassten  Entschlüsse  widersetzte:  das 
Menschengeschlecht  zu  vertilgen: 
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Ich  aber  wagt1  es,  ieh  errang's  den  Sterblichen, 

Dass  nicht  zerschmettert  sie  des  Hades  Nacht  verschlang. 

Darum  belastet  ward  ich  so  mit  dieser  Qual. 

Zwei  andere  den  „armen  Menschen"  erzeugte  Wohlthaten  füllten 
das  Maass  von  Zeus'  Erbitterung: 

Prom.  Ich  nahm's  den  Menschen,  ihr  Geschick  voraus  zu  sehn. 
Chorführer  in.  Sag',  welch1  ein  Mittel  fandest  du  für  dieses  Gift? 
Prom.  Der  blinden  Hoffnung  gab  ich  Baum  in  ihrer  Brust. 
Chor  f.  Ein  grosses  Gut  ist's,  das  du  gabst  den  fiterblichen. 
Prom.  Und  bot  zum  andern  ihnen  dar  des  Feuers  Kunst. 

Auf  die  Ermahnung,  der  Erlösung  von  dieser  Qual  eingedenk  zu 
seyn,  erwiedert  Prometheus  (266  ff.) : 

Gern,  gern  gefrevelt  hab1  ich,  gern,  ich  läugn'  es  nicht, 

Zum  Heil  der  Menschen  dieses  Leid1  mir  selbst  erzeugt  .  .  . 

Darum  beklagt  mir  meine  jetzigen  Schmerzen  nicht; 

Kommt,  steigt  hernieder,  höret  mein  zukünftig  Loos.  .  .  . 

Niemals  wieder  hat  sich  der  dichtende  Menschengeist  zu  solcher 
Erhabenheit  und  ideenmächtigen  Grösse  emporgeschwungen,  die 
nur  auf  dem  unwankenden  Bewusstseyn  von  der  Herrschaft  des 
Geistes  über  die  äussere  und  innere  Welt,  auf  diesem,  im  tiefsten 
Grunde  —  was  Schömann  verkannt  hat  —  heiligfrommen 
Gottesbewusstseyn  ruhen  kann;  auf  dem  Bewusstseyn,  dass 
Gott  welterfüllender  Geist  ist,  und  die  Grundsäulen  seiner  Herr- 
schaft: Gesetze  und  Recht:  die  Urmächte  der  Welt-  und  Sitten- 
ordnung, die  ein  Abglanz  der  Allliebe,  dieser  Gottes -Substanz, 
wovon  Prometheus,  der  Menschenliebende,  einen  Funken  seinen 
Schützlingen  eingehaucht. 

Aber  auch  niemals  wieder  hat  ein  dichtender  Menschengeist 
mit  solchen,  der  dramatischen  Behandlung  scheinbar  feindlichen 
Formen  und  Mitteln  die  Dramatik  der  äusserlichenAction  so  wunder- 
bar ad  absurdum  geführt  und  zu  Schanden  gemacht.  Und  das  Alles 
mit  den  einfachsten,  man  möchte  sagen,  notdürftigsten  Kunstbehel- 
fen. Jede  Gesprächswendung,  jede  neue,  mehr  von  aussen  herein, 
als  durch  innere  Entwickelung  sich  anschliessende  Scene  zeigt 
eine  Steigerung  des  Pathos,  der  Situation,  der  tragischen  Ge- 
schicke eines  unbeweglichen  Helden;  unbeweglich,  unerschütter- 
lich von  innen  und  aussen,  und  gleichwohl  doch  Alles  in  steter 
fortschreitender  Bewegung;  Entsetzen,  Mitleid  zustürzend,  in  un- 
I.  16 
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aufhaltsamen  Wogen,  der  schreckenvollen  Katastrophe.  Okea- 
nos,  herbeieilend  auf  geflügeltem  Meerross;  Okeanos,  der  fiorcht- 
bar  wilde,  aufruhrvolle,  als  Vermittler  und  Friedensstifter,  der 
zum  Nachgeben,  zur  Vorsicht  ermahnt.  Und  ihm  gegenüber  der 
Titan,  „am  eisenzeugenden  Berghang ,"  selbst  ein  unerschütterli- 
cher Fels  von  Eisen,  taub  den  wohlgemeinten  Bathschlägen  des 
ehrwürdig  biedern,  ihn  mit  Versöhnungsvorschlägen  bestürmenden 
Okeanos,  der  alle  seine  Stürme  vereinigt  zu  haben  scheint  zu 
einer  Sturmpetition  an  Zeus.  Prometheus  weist  ihm  die  Wege 
(392):  „Geh',  fahre  wohl!  bewahre  stets  so  weisen  Sinn!"  Und 
der  gutherzige  Meeres -Alte,  der  wackere  Vater  aller  Gewässer, 
muss  abziehen,  wie  ein  Pantalon  der  Wasserhosen,  wie  ein  Polo- 
nius  der  Untiefen  uud  Meeresstrudel,  dahinreitend  auf  einem  ge- 
flügelten Seeross.  Die  Epodika,  in  die  nun  der  Chorgesang  auf- 
klagt, sie  schallen  wie  ein  wehvoller  Widerhall  der  Kummer- 
klage des  ganzen  Titanengeschlechts  ob  Prometheus*  Jammerloos 
(427  ff.): 

Nor  einmal  sah  ich  so  noch  einen  Gott 
Im  Fluch  diamantener  Banden  dulden, 
Atlas  so  den  Titanen  nur, 
Der  ewig  auf  ihn  gewalzter  Weltenlasten  Unmaass, 
Ewig  des  himmlischen  Pols  Last  trägt  mit  seinen  Schultern, 
Und  klagend  rauscht  der  weiten  See  Wogenschlag,  die  Tiefe  seufzt, 

Fern  nachhallt  Aides*  düsterer  Abgrund, 
Der  heiligen  Ströme  rieselnde  QuelTn  beweisen  deine  Trübsal. 

Man  glaubt  die  Axe  der  Welt  ächzen  zu  hören,  im  Begriffe  zu 
brechen. 

Prometheus  nimmt  seinen  Bericht  wieder  auf.  In  welchem 
dumpfen  Zustande  er  das  Menschengeschlecht  fand,  woraus  seine 
segensvolle  Gabe  es  erhob  (450  ff.) : 

Sie  wohnten  tief  vergraben  gleich  den  winzigen 
Ameisen  in  der  Höhlen  sonnelosem  Kaum 

Bis  ich  ihnen  deutete 

Der  Sterne  Aufgang  und  verhüllteren  Niedergang; 
Die  Zahlen,  aller  Wissenschaften  trefflichste, 
Der  Schrift  Gebrauch  erfand  ich  und  die  Erinnerung, 
Die  sagenkundige  Amme  aller  Musenkunst. 

Vom  Felsen   hernieder   den   festgeschmiedeten  Heübringer   der 
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Menschheit,  den  Gott-Titan  der  fortschreitenden  Cultur,  diess  ver- 
künden hören  —  der  Eindruck  muss  über  alle  Vorstellung,  über 
alle  dramatischen  Actio  ns-Mittel  hinaus,  bewältigend  gewesen 
seyn.  Dieses  Aufzählen  alles  dessen,  was  er  für  die  Menschen 
gethan,  wer  fohlte  nicht,  dass  ein  solches  Götter  anklagende  Her- 
zählen, hier  in  dieser  Situation  ungleich  dramatischer  und  wir- 
kungsvoller ist,  als  wenn  ihn  der  Zuschauer  das  alles  wirklich 
thun  und  vollbringen  sähe,  nach  Vorschrift  und  Lehre  der  Ae- 
sthetik  und  Dramaturgie. 

Die  Trauerklage,  mit  welcher  der  Wechselgesang  des  Chors 
jetzt  einfällt,  ist  ein  neues  glänzendes  Zeugniss  von  des  Dichters 
ewig  wandelbarem  lyrisch-dramatischem  Proteus-Genie.  In  from- 
mer Unterwürfigkeit  unter  Zeus*  unnahbare  Allgewalt  athmen  die 
Okeaniden  ihr  gramvolles  Mitleid  und  Erbarmen  mit  dem  un- 
beugsamen Dulder  aus,  der  in  Banden,  wie  in  einer  ehernen  Qua- 
len-Rüstung von  Kopf  bis  Fuss  gewappnet,  dem  Grimme  seines 
Peinigers  die  Stirne  beut.  Und  wie  wunderbar,  mit  welchem  fei- 
nen KunstgefQhle  lässt  Aeschylos  den  Chor  der  Meermädchen 
ihre  tröstungszage  Erbarmniss  austönen  in  das  wehmuthsinnige 
Fragebedenken:  ob  denn  die  Menschen,  die  er  sonder  Furcht  vor 
Zeus  so  geliebt  und  so  hoch  geehrt,  nun,  in  seinen  unaussprech- 
lichen Leiden,  ihm  beistehen  können,  sich  nun  seiner  annehmen 
können?  V.  546  ff.: 

Wie  verlassen  die  Liebe  der  Liebe,  du  Theurer!  wo  ist  Heil,  sprich? 
Von  den  Kindern  des  Tages  welches  Heil? 

Die  bekümmerten  Mädchenherzen,  fortbebend  im  Einklang  mit 
dieser  zarten  Empfindungssaite,  die  sie  berührten,  sie  schwingen 
von  der  Mahnung  an  die  verhängnissvolle  Liebe  zu  den  Men- 
schenkindern in  die  Erinnerung  an  das  Brautlied  aus,  das  sie  zur 
Vermählungsfeier  des  Prometheus  mit  der  Okeanide,  Hesione, 
gesungen,  womit  das  erste  Drama  dieser  Trilogie,  Prometheus 
Feuerholer,  schloss.  Wie  herzrührend  diese  Erinnerung,  wie  see- 
lentief und  zart  gefohlt,  wie  tragisch  wehmüthig  und  von  welcher 
erstaunlichen  Kunstfeinheit,  wenn  man  diese  Schlussstrophe  mit 
der  Erscheinung  der  Jo  in  Verbindung  bringt,  der  unglückseligen 
Königstochter,  umhergejagten  „Braut  des  Zeus44;  von  ihrem  Va- 
ter, in  Folge  eines  Orakelspruchs  und  auf  Zeus'  Drohbefehl,  Ver- 
stössen; von  Here,  Zeus'  Gemahlin,  unbarmherzig  verfolgt  und  in 
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wildem  Irren  umhergetrieben:  aus  ihrer  Heimath  nach  Dodona, 
wo  sie  im  Heiligthnm  als  „Zeus1  Braut44  begrüsst  worden.  Von 
hier  zurück  zur  thrakischen  Meerenge,  die  sie  durchschwamm, 
und  die  von  ihr  den  Namen  Bosporos  empfing.  Hierauf  nach 
Asien,  irrflüchtig,  bis  sie  hierher  zum  Südabhange  des  Kauka- 
308  gelangt  Ein  jammervolles  Gegenbild  unsteter  Flucht  zu  dem 
in  regungsloser  Marter  festgeschmiedeten  Prometheus.  Die  „wahn- 
sinnschweifende  Jungfrau,44  vor  den  qualvollen  Stichen  der  Bremse 
fliehend;  das  entsetzende  Gespenst  ihres  Hüters,  „des  Argos  Rie- 
senbild," immerdar  vor  Augen: 

„Wehrt  ihm!  huh!  Entsetzen! 

Den  Tausendäugigen,  meinen  Hüter,  seh*  ich!" 

Vor  ihr,  der  irrsinnig  schweifenden  Gottesbraut,  der  geistesstarke 
Zukunftsschauer,  Prometheus,  „In  die  Fesseln  gebannt  an  dem 
hohen  Geklüft,  Wie  den  Wettern  zum  Spiel,44  zu  dem  sie  grau- 
send emporstarrt  (614  ff.): 

0  du  den  Menschen  allgemeiner  theurer  Hort, 

Sag"  an,  Prometheus,  wessen  wegen  duldest  du?  ... 

Ein  Begegniss,  so  riesenmächtig,  so  schicksalgross  und  so  tief 
tragisch,  dass  die  Muse  der  Tragödie  in  Wonneschauder  es  an- 
staunen muss,.das  hohe  Auge  gefüllt  mit  unsterblichen  Thränen. 
V.  596  ff.: 
_______    Wer, 

Dulder,  wer  bist  du  selbst, 

Dass  du  so  gar  zu  wahr  mich  Dulderin  schon  begrüssest, 
Und  mir  den  Gotträchenden  Jammer  benennst, 

Der  mich  aufzehrt  in  Gluth,  der  mich  aufpeitscht  in  schmerzglühendem 

Wahnsinn!  o!  — 

Wer  ist  gottverstossen  wie  ich?  wehe!  wehe! 

Wer  wie  ich  gemartert?  Offenbar'  du  mir, 
Was  ftirder  mir  zu  erdulden  bleibt.  .  .  . 

T)er  Chor  bittet  den  Titanen,  ihren  Wunsch  zu  erfüllen.  Doch 
möchten  die  Okeaniden-  Jungfrauen  des  Mädchens  Ladgeschick 
von  ihr  erfahren.  Jo  theilt  es  ihnen  mit,  nicht  ohne  Schambe- 
fangenheit: 

Freilich  auch  zu  sagen  schäm1  ich  mich 

Von  wannen  dieses  gottverhängte  Wetter  mir, 

Der  einst'gen  Schönheit  grauser  Tausch  mir  Armen  kam. 

Sie  meint  die  Abzeichen  ihrer  Verwandlung,  die  ihre  Jungfrau- 
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liehe  Stirne  entstellen.  Mit  Schaudern  vernimmt  der  Chor  die 
Kunde.  Des  Gottes  Liebe,  wehe,  sie  ist  verhängnissvoll  wie  sein 
Haas.  Und  die  Leiden,  die  ihr  noch  bevorstehen;  die  peinvollen 
Wanderungen,  die  ihr  der  Titan,  von  seinem  Marterfels  hernie- 
der, verkündet,  indem  er  die  Richtung  ihrer  Irrsale  bezeichnet, 
die  Schreckenswege,  die  sie  wandeln  muss  über  Berges  Scheitel, 
„sterngenahte  Höhen,44  durch  unwirfchbare  Lande,  vorbei  an  wil- 
den Völkerhorden,  zum  Mmmerischen  Isfchmos  (Landenge,  die  zur 
taurischen  Halbinsel  fuhrt),  durch  Mäotis'  Sund  (Meer  v.  Asow) 
(735  ff.): 

Prom.  —    —    —    —    —    Wahrlich  scheinet  euch 

Nicht  aller  Orten  dieser  Fürst  der  Götter  gleich 
Grausam?  denn  weil  ein  Gott  er  diese  Sterbliche 
Umarmen  wollte,  gab  er  solcher  Qual  sie  preis. 
Dir  armes  Mädchen  ward  ein  arger  Bräutigam; 
Denn  sieh,  die  Kunde,  welche  du  bis  jetzt  gehört, 
Mag  kaum  ein  Vorspiel  dir  erscheinen  deines  Grams. 

Jo.  Weh  mir!  weh  mir! 

Prom.  Du  jammerst  laut  und  weinst!  was  gar  wirst  du  thun, 
Wenn  du  die  andern  Leiden  alle  noch  erfährst! 

Chorführerin.  So  willst  du  mehr  noch  kund  ihr  thun  von  ihrem  Leid? 

Prom.   Ein  sturmgepeitschtes,  ödes  Meer  graunhafter  Qual! 

Jo.  Was  soll  das  Daseyn  mir  noch?  warum  stürz'  ich  nicht 
Mich  schnell  von  diesem  jähen  Felsgeländ  hinab 
Dass  ich  zerschmettert  drunten  los  sey  aller  Qual.  .  .  . 

Prom.  Dir  müsste  trostlos  mein  Geschick  zu  tragen  seyn, 

Dem  auch  der  Tod  nicht  vom  Verhängniss  ward  gegönnt; 

Es  wäre  das  doch  noch  Erlösung  meiner  Qual; 

Nun  aber  tagt  kein  Ende  mir  zu  keiner  Zeit, 

Es  stürze  Zeus  denn  selbst  hinab  von  seinem  Thron. 

Jo.  Auf  welche  Weise?  sag*  es  mir,  wenn  du  es  kannst! 

Aus  einem  Ehebündniss  soll  dem  Gewaltherrscher  das  Unheil  er- 
wachsen. Der  Titan  scheut,  die  Mutter  zu  nennen,  aber:  „Sie 
zeugt  ein  Knäblein,  mächtiger,  als  der  Vater  selbst."  Der  my- 
stische Phanes  (Dionysos)  wurde  schon  erwähnt,  von  dem  die 
Schöpfungslehre  Aehnliches  dichtet.  Prokies1)  sagt:  Zeus,  der  Va- 
ter, vollendete  Alles  und  Bakchos  (Phanes)  beherrschte  es  hernach. 
Das  Bäthsel  klärt  hier  der  grosse  Tragiker  nicht  auf.    Es  liegt 


1)  In  Tim.  p.  336. 
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ausserhalb  seines  dramatischen  Zweckes.  Genug,  Prometheus  weiss 
allein  um  das  Geheimniss,  und  wird  es  nur  erlöst  von  seinen 
Banden  offenbaren  (770  ff.) : 

Jo.    Wer  aber  wird  dich  lösen  wider  Zeus'  Gebot? 
Prom.    Von  deinem  Schooss  wird  stammen,  der  es  enden  muss. 

Herakles  nämlich,  den  er  nicht  nennt  und  als  dreizehnten  ihrer 
Nachkommen  bezeichnet:  „dein  Enkel  nach  zehn  Gliedern  selbst 
das  dritte  Glied.44  Die  Geschlechtsfolge  ist  diese:  Jo,  Epaphos, 
Lybia,  Belos,  Danaos,  Lynkeus,  Abas,  Akrisios,  Danae,  Perseus, 
Alkäos,  Alkmene,  Herakles  (807  ff.): 

Doch  diesem  Stamm  entspriessen  wird  ein  kühner  Held, 
Der  Held  des  Bogens,  der  mich  selbst  ans  dieser  Qoal 
Wird  retten;  meine  nrgeborne  Mutter  hat 
Titanis  Themis  diese  Orakel  mir  gesagt.  .  . 

Damit  schliesst  die  Weissagung  des  zeitenkundigen  Titanen,  nach- 
dem er  der  Ahnin  seines  erwarteten  Befreiers  die  Mühsale  ihrer 
Irren  von  Anbeginn  bis  Ende  verkündet,  durch  Europa,  Asien, 
bis  sie  nach  Aegypten  gelangt,  in  die  Stadt  Eanobos,  dicht  an 
des  Nilos'  Mündung  —  „dort  giebt  dir  Zeus  des  Geistes  junge 
Kraft  zurück.44  Dort  wird  sie  den  Epaphos  gebären,  den  Stamm- 
vater des  argivischen  Königsgeschlechtes,  der  Danaer  durch  Da- 
naos, dessen  Flucht  mit  den  Töchtern  nach  Pelasgia  Prometheus 
hier  berührt  Kaum  hat  Jo  den  Bericht  vernommen,  ffihlt  sie 
sich  von  des  „zerrütteten  Sinns  Wahnwitz,"  von  der  Bremse  Sta- 
chelgluth  durchzuckt  (881  ff.): 

Von  der  Bahn  mich  hinweg  reisst  taumelgepeitscht, 
Ohnmächtig  des  Worts  mich  des  Wahnsinns  Sturm!  .  .  . 

Und  treibt  auch  dahin ,  erfasst  von  den  Wirbeln  ihres  ruhelosen 
Irrlaufs. 

Ist  es  glaublich,  dass  Jo's  Erscheinen,  von  namhaften  Pro- 
metheus-Erklärern, als  ein  „Stillstand44  in  diesem  Drama  ge- 
tadelt worden?  In  der  verdienstlichen  kleinen  Abhandlung:  Ueber 
die  dramatische  Kunst  des  Aeschylos,  dehnt  Heeren  gar  den  „Still- 
stand44 auf  fünf  von  Aeschylos'  sieben  erhaltenen  Tragödien  aus, 
wo  dem  Dichter  besonders  „der  zweite  Act  schwer  wird,"  mit  dem 
er  in  allen  fünf  Stücken ,  wozu  der  gefesselte  Prometheus  natür- 
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lieh  mitgehört,  seine  liebe  Noth  hatte.  Da  musste  sich  der  gute 
Aeschylos,  dem  das  Erfinden  bekanntlich  so  sauer  ankam,  „mit 
Episoden"  behelfen.  „Dergleichen  fanden  wir  in  fünf  der  erhal- 
tenen Stücke/4  „In  diesen  fünf  Stücken  konnte  der  zweite  Act, 
unbeschadet  der  Handlung,  wegfallen."  Der  vortreffliche  Heeren! 
Dass  ihn  gerade  bei  allen  zweiten  Acten  jener  fünf  Stücke  des 
Aeschylos  seine  berühmten  „Ideen"  im  Stiche  gelassen!  Und  so 
grausam  gegen  die  arme  Jo!  Ihr  nicht  einmal  auf  ihrer  mühse- 
ligen Irrfahrt  die  paar  Augenblicke  „Stillstand"  zu  gönnen,  wo 
sie  ihr  und  ihres  ganzen  Geschlechtes  Schicksal  erfährt,  und  ne- 
benbei vor  Zuschauer  und  Leser  sich  ein  Fernblick  in  den  Aus- 
gang der  Trilogie  erscbliesst  von  so  dramatischer  Tiefe!  Um  von 
der  grossartigen  Tragik,  um  von  dem  hochflutbenden  Wogenschlag 
des  schreckenvollen,  erschütterndsten  Pathos  zu  schweigen,  das  aus 
dem  Contraste  der  wechselseitigen  Schicksalsverflechtung  entspringt: 
der  in  dem  tragischen  Grundgedanken  begründeten  Gegenseitig- 
keit von  Jo's  Geschicken,  der  Urahnin  gewissermaassen  der  hel- 
lenischen Nationalität  und  Gultur-Mission,  und  von  Prometheus1 
titanischem  Dulderschicksal,  des  erhabenen  Menschenfreundes, 
des  grössten  Wohlthäters,  Erbarmers,  durch  geistig  versittlichende 
Kunstunterweisung  segenreichsten  Erziehers  und  Bildners 
der  Menschheit,  deren  heroisch  göttliches  Urbild  in  der  helle- 
nischen Nation,  in  den  aus  Jo's  Schooss  entstammten  Helden- 
geschlechtern, seinen  schönsten  und  edelsten  Ausdruck  fand.  Und 
das  nennt  der  wohlgeschulte  Geschichtschreiber,  Altertumsfor- 
scher und  Kunstgelehrte  „sich  mit  Episoden  behelfen,"  die  „un- 
beschadet der  Handlung  wegfallen  konnten."  Handlung  und  wie- 
der Handlung.  Ergeht  es  ihr  doch  schier,  wie  der  armen  Jo, 
mit  der  sie  das  trübselige  Geschick  theilt,  nicht  zum  Athemho- 
len,  zum  „Verschnaufen,"  wie  man  zu  sagen  pflegt,  zum  „Still- 
stand" kommen  zu  dürfen,  sondern  rastlos  dahinzuschweifen,  ver- 
folgt von  der  schrecklichen  Bremse,  der  Schulästhetik  und  Dra- 
maturgie. Ein  Glück  noch,  ein  wahrer  Herzenstrost  für  beide, 
für  die  Jo  und  ihre  Irrsals-Genossin,  die  dramatische  Handlung, 
dass  Welcker1)  diese  „Ruhepunkte  in  der  Mitte  aller  drei  Stücke 
(der  Promethee),  deren  einer  unsere  Jo-Scene  wäre,  in  „einem  weit- 

l)  Tril.  58. 
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greifenden  Gesetze  der  Symmetrie  und  Eurhythmie  im  griechischen 
Drama"  doch  wenigstens  für  begründet  erkennt  nnd  erklärt. 

Die  astronomische  Symbolik,  die  unzweifelhaft  in  der 
Mythe  liegt,  wollen  wir  mit  dem  Dichter  auf  sich  beruhen  las- 
sen. Nach  dieser  Symbolik  sollen  die  Irren  der  gehörnten  Jo,  die 
mit  der  ägyptischen  Isis,  der  Mondgöttin  identisch,  auf  die  ver- 
wickelte, bekanntlich  so  vielen  Störungen  unterworfene  Mondbe- 
wegung zielen.  Bedeutet  Jo  (lc&)  doch  in  der  altern  Sprache  den 
Mond.  0  Ausserdem  falle  der  Irrlauf,  den  Prometheus  der  Jo 
vorzeichnet,  in  die  Orte  und  Landstriche,  wo  der  Mondcultus 
herrschte.  Here  personificire  den  Luftkreis,  durch  den,  wie  yom 
Oestros  (olorQog,  Bremse)  verfolgt  und  gestochen,  der  Mond  in 
seinem  Irrwandel  dahinschweift.  Zeus  sey  der  Aether,  der  Alles 
umfassende  Feuerhimmel;  Prometheus,  als  Sohn  der  Orakelmutter 
Themis-Gaia,  der  Erdriese,  das  feste,  unbewegte,  vom  Feuer- 
geist durcharbeitete  Erdwesen.  Okeanos,  als  Mitwirker  vulcani- 
scher  Eruptionen,  stelle  den  symbolischen  Vermittler  vor  zwischen 
dem  Erdfeuer  (Prometheus)  und  dem  Feuerhimmel  (Zeus),  und 
Herakles  mit  seinem  befreienden  Geschosse  den  strahlenden  Lichtr- 
und Sonnengott  (Apollon),  der  den  kosmogonischen  Kampf  der 
Naturmächte  ausgleiche  und  zur  Buhe  bringe.  Ein  in  diesem  Sinne 
natursymbolisches  oder  geologisches  Drama  mochte  aus  der  ägyp- 
tischen Kalenderweisheit  und  ihren  Geheimlehren  hervorgehen. 
Selbst  heutigen  Tages  wäre  ein  dramatisirter  Creuzer,  wäre  Creu- 
zer's  Symbolik  als  Tragödie,  immerhin  eine  beachtenswerthe  Dich- 
tung; anerkennens-  und  ehrenwerth,  wie  Schömann's  Versuch 
z.  B.,  Aeschylos'  Promethee  zu  ergänzen,  und  das  dritte  verlo- 
rene Stück,  durch  ein  schulwürdiges,  nach  seinen,  dem  Aeschylos 
untergelegten  Intentionen  und  Ideen  gedichtetes  Schlussdrama, 
oder  dialogisirte  Ferienschrift:  „der  gelöste  Prometheus",  wieder 
herzustellen.  Nur  hätte  der  ausgezeichnete  Schulmann,  um  den 
Ergänzungszweck  vollständig  zu  erreichen,  sein  Drama  gleich  grie- 
chisch schreiben  müssen,  ohne  Bücksicht  auf  die  Laien  zu  neh- 
men, denen,  bei  ihrer  mangelhaften  Schulbildung,  auch  „der  ge- 
löste Prometheus"  griechisch  vorkommt,  und  mehr  wie  ein  gelehr- 
ter, denn  wie  ein  gelöster,  und  weniger  wie  ein  gelöster,  denn 


1)  Creuzer's  Symb.  HI,  380  Anm.  4. 
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wie  ein  ungelegener  Prometheus,  erscheinen  muss,  über  den  salbst 
Herder's  dramatischer  Versuch,  von  so  zweifelhaftem  Werthe  er 
auch  seyn  mag,  nach  Gedanken -Hohe  gemessen,  hoch,  wie  Berg 
Eaukasos,  sich  erhebt.  *) 

Der  Schluss  des  Gefesselten  Prometheus,  ftirchtbar  wie  ein 
Weltuntergang,  entbindet  eine  tragische  Katastrophe,  die  gleich- 
sam alle  andern  verschlingt.  Prometheus1  Trotz  erhebt  sich  noch 
einmal  in  seiner  ganzen  titanischen  Glorie,  Worte  hervorstürmend, 
die  wie  Weltgerichtsdonner  über  niedergeschmetterte  Götter  da- 
hin&hren  (914  ff.): 

Ich  aber  weiss  es,  weiss  den  Sprach;  drum  mag  er  jetzt 
Krafttrotzend  thronen,  seines  luft'gen  Donners  stolz, 
Vom  Flammenpfeil  des  Blitzes  hell  die  Hand  umsprüht; 
Denn  alles  das  wird  nichts  ihm  helfen,  nicht  hinab 
Zu  stürzen,  schmachvoll  unerträglich  bittren  Fall! 
Und  solchen  Gegner  rüstet  er  und  wappnet  er 
Sich  selbst,  ein  allunüberwindbar  Wunder  einst, 
Der  heissre  Flammen  als  den  Blitzstrahl  finden  wird 
Und  lautre  Stimme,  dass  des  Donners  Macht  verstummt, 
Der  aller  Meer*  und  Lande  allerschütternden 
Trident,  Poseidon's  Scepter,  gar  zerschmettern  wird! 
Kommt  diess  Verhängnis«  über  ihn,  dann  sieht  er  ein, 
Wie  gar  verschieden  Herrschen  und  Erliegen  sey'n. 

Der  Chor  erinnert  ihn  an  seine  Qualen: 

Vor  Adrasteia  (Nemesis)  beugt  sich  stumm  des  Weisen  Geist. 
Prom.  Bet'  an,  verstumme,  beuge  dich  den  Herrschenden, 
Mich  aber  kümmert  minder  dieser  Zeus,  denn  nichts! 

Da  durchschneidet  Hermes,  „des  neuen  Königs  neuer  Bote," 
die  Luft  Mit  dem  Schmähgruss  „frecher  Feuerdieb,"  schnaubt 
er  ihm  des  „Vaters"  Befehl  zu:  Kund  zu  tbun,  wer  Zeus  vom 
Throne  stürzen  würde.  Prometheus  giebt  es  dem  „Götterbuben" 
mit  Wucher  zurück  (955  ff.): 

Hab'  denn  ich 
Nicht  dort  hinab  schon  zween  Herrscher  stürzen  seh'n? 
An  diesem  dritten,  deinem  Herrn  seh*  ich  es  bald 
Geschehen,  am  schnellsten,  schmählichsten.  .  .  . 

Hermes.  Du  weisst,  mit  diesem  Eigensinn  hast  du  dich  einst 
In  diesen  Port  gelootset  deiner  bittren  Qual! 


1)  S.  W.  Carlsr.  1821.  3.  schön.  Lit.  u.  K.  VI,  S.  73  ff. 
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Prom.  Mit  deinem  Frohndienst  möcht'  ich  diese  mein  Jammerloos, 
Dass  du  es  wissest,  nimmermehr  vertauschen:  nein, 
Mir  ist  es  süsser,  diesem  Fels  frohnbar  zu  seyn, 
Denn  so  dem  Vater  Zeus  ein  Bote  treu  und  fein: 
So  muss  getrotzt  seyn  gegen  euch  Alltrotzende! 

Hermes  droht  mit  der  „Qualen  Brandung/4  die  ihn  fluchtlos  bald 
zerschmettern  soll;  mit  dem  Adler,  der  „in  heisser  Gier44  ihm 
zerfleischen  soll  „seines  Leibes  grosses  Trümmerfeld44  (1033  ff.): 

Betracht*  es,  überleg*  es  dir,  und  halte  nicht 
Den  Eigensinn  mehr  besser  als  Besonnenheit!  — 

Chorführer  in.  Folg*  ihm,  denn  unrecht  handeln  ist  den  Weisen  Schmach. 
Prom.  —    —     —    —    —    —    —    —    —    —    —    —    —    —    — 

So  fahr1  auf  mich  zweischneidig  des  Zorns 

Haarsträubender  Blitz  denn  herab,  und  die  Luft 

Sie  zerreisse  vom  Krachen  des  Donners,  vom  Krampf 

Des  empörten  Orkans,  und  die  Erde  zerwühT 

In  den  Tiefen,  empor  von  den  Wurzeln,  der  Sturm; 

Es  vermische  gepeitscht  in  verwilderter  Wuth 

Sich  die  heulende  See  mit  der  schweigenden  Bahn 

Der  Gestirne;  hinab  in  die  ewige  Nacht, 

In  den  Tartaros  stürze  zerschmettert  der  Leib 

Mit  des  Schicksals  reissendem  Strudel  hinab  — 

Doch  tödten  kann  er  mich  nimmer! 

Ein  Erdbeben  in  Anapästen,  dem  ein  wirkliches  auf  dem  Fusse 
folgt,  als  war*  es  nur  das  Echo  der  von  Prometheus'  Wort-Orkan 
und  Bedesturm  in  ihren  Tiefen  erschütterten  Erde.  Hermes  er- 
mahnt die  Okeaniden: 

—    —    —    —    —    Geht  Mädchen  hinweg 

Aus  diesem  Bereich,  flieht  ferne  —    —    —    — 

Chorf.    _    —    —    _______    —    —    — 

Nein,  dulden  mit  ihm  will  ich  sein  Loos.  .  .  . 

Hermes  enteilt. 

Prom,  Es  erbebet  die  Erd\ 

Und  es  zuckt  und  es  zischt  wild  Blitz  auf  Blitz 
Sein  Flammengeschoss,  aufwirbeln  den  Staub 
Windstösse;  daher  ras't  allseits  Sturm 
Wie  im  Taumel  gejagt;  in  einander  gestürzt 
Mit  des  Aufruhrs  Wuth,  mit  Orkanes  Geheul 
In  einander  gepeitscht  stürzt  Himmel  und  Meer! 
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0  heilige  Mutter,  o  Aether,.  des  all- 
Heilspendenden  Lichts  allheilige  Bahn 
Seht,  welch  Unrecht  ich  erdulde!  — 

Er  versinkt  mit  dem  Felsen. 

Tausende  von  Jahren  liegen  zwischen  dem  Gefesselten  und 
Befreiten  Prometheus,  dem  Endstücke  der  Trilogie.  Für 
den  Zuschauer  giebt  es  keine  Zeit-  und  Baumfrage,  wenn  sich 
ihm,  wie  hier,  Zeit-  und  Eaum  aus  blossen  Kantfschen  An- 
schauungsformen zu  wirklichen  und  so  furchtbaren  Anschauungen 
vor  seinen  Augen  verkörpern.  Für  den  griechischen  Zuschauer 
nämlich.  Für  einen  deutschen  Philologen  dagegen,  und  einen  der 
grössten  und  berühmtesten,  für  G.Hermann,  giebt  die  Anschauungs- 
form den  Ausschlag.  Der  tausendjährige  Zwischenraum  bestimmte 
den  grossen  Wortforscher1),  den  Zusammenhang  des  Befreiten 
mit  dem  Gefesselten  Prometheus  zu  bezweifeln.  Gegen  solche 
Anzweifelung  schreit  aber  das  Blut  gen  Himmel,  auf  das  Pro- 
metheus gleich  im  Beginne  dieses  Endstückes  hinweist: 

—  dieses  uralt  ekle  Blut,  geronnen  schon 
Seit  Säklen,  haftet  fort  und  fort  an  meinem  Leib, 
Aus  dem  vom  glühnden  Strahl  des  Mittags  aufgeweicht 
Bluttropfen  rastlos  nieder  triefen  aufs  Gestein! 

Prometheus  kann  von  Glück  sagen,  däss  er  diess  keinem  Chor  von 
Philologen  zustöhnt,  sondern  einem  Chor  von  Titanen,  hernie- 
der von  der  „Veste  der  Furien",  castrum  furiarum,  wie  es  der 
Römische  Tragiker  bei  Cicero1)  wiedergiebt,  der  uns  das  Frag- 
ment in  lateinischer  Uebersetzung  erhalten: 

„Seht  hier,  Titanen,  ihr  Genossen  meines  Bluts, 
Uranionen,  seht  mich  hier  am  rauhen  Fels 

Gebannt,  gefesselt 

so  geübt  in  bittrer  Qual 

Bewach'  ich  diese  Feste  der  Erinnyen! 

Am  dritten  unglücksergen  Tage  je  erscheint 

Mit  schwerem  Flug  Zeus  Bote,  schlägt  die  krummen  Klau'n 

In  meine  Weichen,  nagt  an  mir  mit  stummer  Gier; 

Gesättigt  dann  von  meiner  Leber  leckrem  Mahl 

Erhebt  er  seine  Stimme,  schlagt  die  Flügel,  tränkt 

In  meinem  Blut  den  trägen  Schweif,  und  fliegt  empor. 


1)  Opusc.  IV,  Nr.  5.  de  Aeschyl.  SoL  —  2)  Tose.  II,  10. 
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Hat  dann  die  fortgenagte  Leber  sich  erneut, 
Dann  kommt  er  hungrig  wieder  her  zu  neuem  Mahl. 
So  nähr'  ich  selbst  den  Wächter  meiner  bittren  Pein, 
Der  mich  Lebend'gen  ewig  nährt  mit  Todesqual; 
Denn  unter  dieser  Ketten  Last,  ihr  seht  es  selbst, 
Kann  ich  den  Adler  scheuchen  nicht  von  meiner  Brust. 
Mein  selbst  verwaist  so,  nehm1  ich  gern  hin  jede  Qual, 
Ein  Ziel  des  Elends  suchend  im  ersehnten  Tod  .... 

Ein  paar  griechische  Bruchstücke  überliefern  die  Worte,  wo- 
mit der  Titanenchor  beim  Eintritt  seinen  Klagegruss  an  den  noch 
immer  ungelösten  Brudergenossen  richtet,  während  sie  selbst,  die, 
als  Mitstreiter  des  Kronos,  im  gefesselten  Prom.  (v.  220.)  der 
Tartaros  noch  barg,  nun  wieder  frei  im  Lichte  wandeln.  .  Dies 
deutet  auf  eine  inzwischen  milder  gewordene  Gesinnung  des  Zeus. 
Vielleicht,  bemerkt  Welcker l),  war  sogar  die  Freilassung  der  Ti- 
tanen ausgesprochen,  welche  bei  Pindar  vorkommt.2)  Die  Erfül- 
lung von  Prometheus'  Weissagung  klopft  an  des  Weltherrschers 
Brust.  Die  Freigebung  der  Titanen  mochte  sein  erstes  stillschwei- 
gendes Zugeständniss  seyn,  ein  Fingerzeig  der  zur  Versöhnung 
dargebotenen  Hand.  So  ist  denn  von  Anfang  herein  im  Schluss- 
stück ein  milderer  Ton  angegeben;  es  dämmert,  schon  bei  der 
Eröffnung  desselben  durch  die  Titanen,  ein  Hoffnungsstrahl  der 
Erlösung.  Dass  der  Chor  aus  zwölf  Personen  bestanden,  soll, 
nach  Welcker,  desshalb  anzunehmen  seyn,  weil  den  zwölf,  im 
wirklichen  Cultus  vereinten  Göttern  ebenso  viele  Titanen  nach- 
gedichtet worden.  Die  Zahl  Zwölf  war  überhaupt  für  Aeschylos 
die  gewöhnliche  Chorstärke.  Von  fünfzig  Danaiden,  fünfzig  Etime- 
niden,  will  die  classische  Philologie  nichts  mehr  wissen.  Ausser- 
dem war  der  Titanenchor  im  Befreiten  Prometheus,  wie  Welcker 
meint,  aus  männlichen  und  weiblichen  Personen  zusammengesetzt. 
Unter  den  letztern  befand  sich  auch  Gaia-Themis,  des  Pro- 
metheus und  seiner  Brüder-Titanen  uralte  Mutter,  die  sich  in 
Schömann's  Titanen-Endstück:  „der  Gelöste  Prom.",  in  zwei  ver- 
schiedene Personen  spaltet:  Gäa  und  Themis. 

Schon  ist  Jo's  Ururenkel  im  dreizehnten  Geschlecht  unter 
den  Lebenden:  Held  Herakles.    Der  erste  „irrende  Ritter*4,  aber 


1)  S.  38.  —  2)  Pyth.  IV,  518.  Hym.  fr.  6. 
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auf  den  rechten  Wegen,  und  der  die  Irren  seiner  Urahnin,  Jo, 
berichtigt  und  ausgleicht,  indem  er  die  Frevler  und  Gewaltmen- 
schen vertilgt  und  die  Verfolgten  rächt;  berufen  und  entboten, 
dem  Leiden  der  Menschheit  ein  Ziel  zu  setzen,  sie,  in  ihrem  Ur- 
wohlthäter  und  Erwecker  zum  Geistesbewusstseyn,  in  dem  Tita- 
nen Prometheus,  zu  erlösen  und  zu  befreien.  —  Er  schreitet  heran, 
und  mit  dem  Ausruf: 

Apollon! 
Du  Gott  des  Bogens,  lenke  sicher  meinen  Pfeil! 

erschiesst  Herakles  den  graulichen  Adler,  den  „König  der  Lüfte",  den 
hakenschnäbligen  Königs-Schergen  und  gekrallten  Blutknecht  des 
Gottes  der  seuchenschwangern  Luft,  die  der  Umbrecher  und  Ent- 
sumpfer  des  Bodens,  der  Ausroder  der  Wälder  und  Tilger  aller  men- 
schenfeindlichen Unwesen,  die  der  Arbeiter-Held,  Herakles,  erst  athem- 
bar  auslüftet,  gesund  fegt,  durchfrischt  und  durchbalsamt.  Sein  un- 
entfliehbares  Geschoss,  vom  Gifte  der  mit  Feuer  und  Schwert 
getilgten  Morastsschlange  getränkt,  säubert  nun  auch  die  Atmo- 
sphäre von  dem  gefiederten  Verpester  des  Aethers,  von  dem  Grau- 
sal,  der  Harpye  der  Lüfte,  dem  Urahn  so  vieler  Adler,  die,  gleich 
ihm,  auf  dem  Eingeweide  der  Menschheit  horsten,  und  die  der 
jedesmalige  Erbe  von  Herakles1  unsterblichem  Bogen,  einen  nach 
dem  andern,  aus  der  Höhe  niederschiessen  wird. 

Der  befreite  Prometheus  erkennt  im  Helden  „des  verhassten 
Vaters  lieben  Sohn",  bezeichnet  ihm  den  Weg  zu  den  Hesperiden- 
gärten,  über  die  Meerenge  hinaus,  die  nach  den  von  ihm  aufge- 
stellten Säulen  würde  benannt  werden;  hin  nach  Libyen  zum 
Atlas,  dem  er  die  Last  des  Himmelsgewölbes  von  den  Schultern 
nehmen  solle,  und  ihn  nach  dem  Garten  der  Hesperiden  senden, 
deren  goldene  Früchte  ihm  winken,  nachdem  er  alle  Mühsale  der 
Erde  durchgekämpft  und  zuletzt  noch  die  Last  der  Himmelskugel 
seinen  Heldenschultern  aufgewälzt:  als  Zeichen,  dass  der  Himmel 
selbst,  mit  allen  Sternen  und  Göttern,  der  Tragkraft  des  erken- 
nenden, dem  göttlichen  Geiste  gleichartigen  Menschengeistes  und 
Bewusstseyns  zu  seiner  Stütze  bedarf;  als  Zeichen  aber  auch,  dass 
dereinst  das  Menschengeschlecht  den  durch  Leibes-  und  Geistes- 
Arbeit  errungenen  Himmel  auf  leichter  Schulter  tragen,  den  Himmel 
auf  Erden  haben,  und  die  goldenen  Früchte  seiner  Plagen,  Be- 
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schwerden  und  Mühseligkeiten  in  Ruhe  und  Eintracht,  in  Frieden 
und  Freiheit  gemessen  wird. 

Die  zweite,  von  Hermes  schon  im  Gef.  Prometheus  angedeu- 
tete Bedingung  zur  Befreiung  des  Prometheus:  dass  einer  der 
Unsterblichen  freiwillig  für  ihn  in  den  Tod  gehe,  erfüllt  der 
Kentaur,  Chiron,  den  auch  Sophokles  „Gott44  nennt.  Von  Hera- 
kles, aus  Versehen  mit  einem  vergifteten  Pfeile  verwundet,  sehnt 
sich  der  Kentaur  nach  dem  Tode,  und  bietet  sich  selbst  dar  als 
Opfer,  bereit  zur  Niederfahrt  in  den  Tartaros.  Nun  bekränzt  sich 
Prometheus  als  „geistig  Lebenden  oder  Geweihten",  nach  der  Be- 
freiung durch  Herakles,  mit  einem  Weidenzweig  (Avyot,-)  und  steckt 
einen  eisernen  Bing  an  den  Finger,  beides  zum  Zeichen  symbo- 
lischer Fesselung:  „Sinnbilder  der  begnadigten  Menschheit",  von 
Aeschylos,  wie  Welcker  angiebt,  aus  der  lemnischen  Kabirenweihe 
entlehnt.  Mit  diesem  Einweihungs-Symbole  geschmückt,  erscheint 
nun  der  befreite  Prometheus  beim  Hochzeitsschmause  der  Thetis, 
die  Zeus  dem  Peleus  vermählt  hat,  versöhnt  und  vereinigt  mit  dem 
Olympier,  dem  der  gelöste  Titane  das  Geheimniss  freiwillig  mit- 
getheilt,  und  der  nun,  seinerseits  zur  Erkenntniss  gelangt,  sieh 
dem  höchsten  Schicksalsschlusse  fugt,  d.  h.  sich  der  Obmacht 
einer  gesetzlich  bedingten  Herrschaft,  in  weiser  Bescheidung,  un- 
terzieht. Nach  Welcker's  Vermuthung  hätte  die  Ankündigung 
eines  Göttermahls  den  Befreiten  Prometheus  geschlossen;  ähnlich 
wie  in  dem  ersten  Drama,  Prometheus  Feuerholer,  woraus  nur 
ein  einziger  Vers  angeführt  wird,  die  Hochzeit  des  Prometheus 
mit  der  Okeanide  Hesione  das  Stück  schloss. 

Oresteia.  Die  Tetralogie,  aus  Agamemnon,  Grabesspen- 
derinnen (Choephoren),  Eumeniden  und  dem  verloren  gegange- 
nen Satyrspiel  Proteus  bestehend,  kam  Ol.  80, 3=458  v.  Chr.  zur 
Aufführung  und  gewann  den  Preis.  Sie  war  die  letzte  des  Dichters. 
Den  Siegeskranz,  den  ihm  das  Athenische  Volk  zuerkannte,  weihten 
und  erhöhten  die  Kunstrichter  der  Nachwelt  zu  einer  Siegeskrone, 
die  über  allen  andern  uns  erhaltenen  Tragödien  des  Aeschylos 
schweben  sollte,  als  dessen  Meisterwerk  sie  diese  Trilogie  betrach- 
ten. Unseres  geringen  Dafürhaltens  möchte  diese  Erhebung,  auf 
Kosten  der  andern  vier  Einzeltragödien,  vorzugsweise  der  Erhal- 
tung aller  drei,  die  Trilogie  der  Oresteia  bildenden  Dramen  zur 
zuschreiben    seyn.     Unserer  Ueberzeugung  nach  fehlt   den  vier 
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übrigen  zu  derselben  Vollkommenheit  eben  nur  die  trilogische 
Totalität.  Jedes  einzelne  Drama  der  Orestie  dürfte  in  einem  der 
vier  verwaisten  Einzelstücke  sein  ihm  ebenbürtiges  finden  an  dra- 
matisch poetischem  Ennstwerth.  Die  Schlusstragödie  unserer 
Trilogie,  die  Eumeniden,  wäre  die  grösste  aller  Tragödien,  ohne 
den  Prometheus,  der  an  Furchtbarkeit  und  erschütternder  Macht 
ihr  gleich  kommt,  und  sie  an  Kühnheit  der  Idee  und  Gonception 
überragt.  Gleichwohl  ist  der  Prometheus  nur  das  mittlere  Stück 
einer  Trilogie,  von  deren  Gesammteindruck  die  flugfertigste  Com- 
bination  keine  Vorstellung  zu  erschwingen  vermöchte,  und  für 
dessen  Stärke  uns  jeder  Gradmesser  abgeht. 

Uns  will  es  scheinen,  dass  der  tragisch  speculative  Grund- 
gedanke, der  die  andern  Trilogien  tragen  mochte,  und  der,  für 
uns,  auf  den  harmonischen  Einklang  von  Natur  und  Geist,  Herrsch- 
gewalt und  Recht  hinzielt,  in  Aeschylos'  letzter  Trilogie,  in  der 
Oresteia,  zu  innerem  Abschlüsse  gelangt  sey.  Jener  ungeheuere 
Process  zwischen  naturdämonischen  und  sittlichen  Weltmächten, 
alten  und  neuen  Götterordnungen;  jener  Macht-  und  Rechtsstreit, 
der  zwischen  griechischer,  auf  Apollinische  Lichtverbreitung,  weises 
Maass  und  Vernunft-bestimmte  Gesetzlichkeit  hinwirkender  Cul- 
turmission,  und  einem  nächtlichen,  im  Naturdämonismus  verstrick- 
ten Barbarenthum  ausgefochten  ward:  in  der  Orestie  wird  er  als 
Gewissenspflichtenkampf  geschlichtet;  veranschaulicht  als 
der  folgenreichste,  zur  heilsamsten  Staatspraxis  gediehene  Rechts- 
streit zwischen  den  Göttergeschlechtern  der  alten  und  Jüngern 
Ordnung,  Göttern  der  Urnacht  und  des  segenlichten  Tages,  nach 
christlichem  Begriffe  zwischen  den  Gottheiten  des  „alten  und  neuen 
Bundes;"  —  geschlichtet  durch  menschliche  Vermittelung,  und 
an  einem  menschlichen  Rechtsfall,  vor  einem  menschlichen  Schwur- 
und  Austrägalgericht,  durchgeführt.  Orestes  verkündet  es  selbst 
(Eumen.  v.  269  ff.) 

Nein  nicht  verrathen  wird  mich  der  vielkräft'ge  Spruch 

Des  Loxias,  der  diese  That  mich  wagen  hiess, 

Der  laut  mich  aufrief,  schwerer  Qualen  Sturme  mir 

Androht"  in  meines  Busens  brennend  heiseer  Gluth  .  .  . 

Der  Naturdämonismus,  der  hier  in  seiner  vollsten  Berechtigung 
auftritt,  als  Rächer  eines  gegen  ein  heiliges  Naturrecht  begange- 
nen Frevels,  als  Bächer  des  Muttermordes,  er  muss,  selbst  in  seinen 
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grausen  voll  ehrwürdigsten  Vertreterinnen,  in  den  Erinnyen,  der 
höhern  Macht  einer  gottgebotenen  Sühne  und  eines  durch  men- 
schenfreundliche Gottheiten  bekräftigten  menschlichen  Rechts- 
spruches weichen.  Denn  die  gottbefohlene  Sühne  hatte  der  Sohn 
für  den  ermordeten  Vater  zu  übernehmen.  Er  hatte  die  geschän- 
dete Ehe,  das  zerrüttete  Hans-  und  Familien wesen,  die  in  dem 
Könige  und  Vater  schmachvoll  entwürdigte  Mannes-  und  Hel- 
denhoheit, lauter  Momente  vernunftrechtlicher  Satzungen  und  sitt- 
licher Ordnung,  an  der  Ueberhebung,  an  der  üppigen  Frechheit 
des  .Weib es  zu  ahnden,  das  unter  dem  Vorwande  eines  zu  süh- 
nenden Naturgefühls,  unter  dem  Deckmantel  ihres  in  der  geopfer- 
ten Tochter  gekränkten  Natur-  und  Mutterrechtes,  die  Schranken 
ihres  Geschlechtes  niederbrach,  und  Menschen-  und  Göttersatzung, 
verruchten  Hohn's,  mit  Füssen  trat.  Apollon  selbst  hebt  dies, 
den  Erinnyen  gegenüber,  hervor  (Eumenid.  594 ff.): 

Nicht  gleich  zu  achten  ist  es,  stirbt  ein  edler  Mann, 
Mit  gottverlieh'nem  Königsscepter  hochgeehrt, 
Und    gar  durch  Weibeshände  .  .  . 

Die  Ehe,  ein  durch  Sitten-  und  Staatsgesetz,  nicht  durch 
Naturbande  geheiligtes  Fainilienrecht,  die  blutschänderisch  durch 
Gattenmord  befleckte  Ehe  musste  eine  unnatürliche  Blutrache 
sühnen.  Das  vernunftheilige  Menschenrecht  unterwirft  das  blinde 
prüfungslose  Naturrecht;  erklärt  das  entweihte,  das  verscherzte 
Mutterrecht  ausser  dem  Gesetz,  von  dem  erst  das  blosse  Natur- 
gefahl  die  rechtmässige  Weihe  empfängt,  und  ruft  den  Sohn  auf 
zum  Bächer  des  Vatermordes  durch  den  Muttermord: 

Besndelt  mit  zwiefacher  Blutschuld  war  sie  ja, 
Den  Mann  ermordend,  tödtete  sie  den  Vater  mir, 

ruft  Orest  (Eum.  572).  Auf  die  Aeusserung  der  Erinnyen :  Gatten- 
mord sey  weniger  strafbar  als  Muttermord,  erwiedert  Apollon 
(Eum.  205 ff.): 

Ha,  gar  vernichtet  ohne  Kraft  ja  wäre  dann 

Der  Ehegöttin  Hera  und  Zeus  heiliges  Band  .  .  . 

Ist  Ehe  doch  für  Mann  und  Weib  schicksalbestimmt, 

Und  mehr  als  Eidschwur  heilig,  so  Gebühr  sie  wahrt. 

In  der  Orestie  stehen  die  Erinnyen  der  Blutrache  des  Vatermor- 
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des,  und  die  Erinnyen  des  vergossenen  Mutterblutes,  als  streitende 
Parteien,  einander  gegenüber.  Apollon,  der  von  Zeus,  dem  Staa- 
tengründer, bevollmächtigte  Gesetzeshort  und  Schirmer  des  sitt- 
lichen Bechtes,  tritt  als  Sachwalt  der  Erinnyen  des  Vatermordes 
ein,  vor  einem  obersten  Gerichtshof,  den  Pallas  Athene  selbst  berief, 
die  Göttin  der  prüfenden,  abwägenden  Rechtsvernunft,  welche  die 
innern  Antriebe  und  Absichten,  die  bei  einem  Verbrechen  obge- 
waltet, erforscht.  In  der  Blutschuld  des  Orestes  halten  sich  na- 
türliches und  sittliches  Recht  das  Gleichgewicht.  Zwischen  Anklage 
und  Verteidigung  steht  das  Zünglein  der  Wage  mitteninne;  Apollo 
und  die  Erinnyen  haben  beide  gleich.  Recht;  die  Stimmenzahl  ist 
auf  beiden  Seiten  gleich;  Schuld  und  Unschuld  halten  sich  die 
Wage.  Den  Ausschlag  giebt  die  weise  Erwägung  des  Ausnahme- 
falles, der  Motive  des  Verbrechens;  giebt  das  Vernunftrecht  der 
Billigkeit,  vertreten  durch  Pallas  Athene,  die  menschenfreund- 
liche Göttin,  den  unerbittlichen  Fluch-  und  Rachegöttinnen  ge- 
genüber, die  erbarmungslos  nach  dem  Blute  des  Schuldigen,  auf 
den  blossen  Thatbestand  hin,  dürsten.  Den  Sieg  menschlicher 
Billigkeit  über  das  naturdämonische,  das  strenge,  abstracte  Recht, 
feiert  dieses  Götterurtheil ;  wie  im  Prometheus  das  Meuschenrecht 
über  Zeus  selbst,  der  dort  die  naturdämonische  Zwingherrschaft 
vertritt,  den  Sieg  davonträgt.  Der  Austrag  in  der  Orestie  zeigt 
aber  ein  neues,  tieferes  Moment.  Die  Erinnyen  selber,  die  unent- 
rinnbaren Rächerinnen  des  unbedingten  Naturrechts,  beruhigen 
sich  nicht  nur,  nach  hartem  Kampfe,  bei  Athene's  Ausspruch: 
sie  erfahren  auch  noch  die  Macht  der  menschenfreundlichen  Gott- 
heit an  ihrem  eigenen  Wesen:  Von  Erinnyen  (Zürnenden)  werden 
sie  zu  Eumeniden  (Mildgesinnten)  beschwichtigt  und  versöhnt; 
|us  unholden  Naturmachten  zu  gesetzlichen,  segensreichen  Gewal- 
ten besänftigt  und  beruhigt.  Allein  die  innerste  Bedeutung  der 
Orestie  ist  damit  für  die  Geschichte  des  Drama's  noch  nicht 
ausgesprochen.  Diese  hat  noch  zu  erkennen,  dass,  zugleich  mit 
den  Erinnyen,  auch  eine  Umwandelung  mit  der  Aeschylischen 
Tragödie  selber  vorgegangen.  Wie  das  schauerliche  Strafamt 
der  Rachegöttinnen  auf  ein  oberstes  Spruchgericht  übergeht, 
vor  welches,  bei  Hellanikos *),  die  Erinnyen  selbst  den  Rechtshan- 


l)  Fr.  82. 
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del  bringen,  das  aber,  bei  Aeschylos,  durch  Athens  Schutzgöttin 
bestellt  und  eingesetzt,  fortan,  Blutrache  und  Wechselmorde  ban- 
nend, über  Schuld  und  Strafe  nicht  nach  dem  Gewichte  eines 
unterschiedslosen  Tatbestandes,  sondern  nach  Beschaffenheit  der 
Antriebe  und  innern  Beweggründe  erkennen  wird:  so  soll  auch 
fortan  die  tragische  Schuld  nicht  durch  verkörperte  Symbole  des 
menschlichen  Geistes  und  Bewusstseyns  zu  ihrer  Sühne  gelangen ; 
sondern,  aus  innern  Motiven  entwickelt,  in  ihr  selbst  ihre  Neme- 
sis, ihre  Dike,  ihre  Schicksalsereilung  und  Busse  finden.  Und 
wie  Aeschylos'  Erinnyen  unter  geleitendem  Fackelzuge  „in  Ogygi- 
gische  Tiefen",  als  hochhehre,  gefeierte  Schutzgöttinnen  der  Stadt, 
und  gefürchtet  ehrwürdige  Huldinnen  niedersteigen:  so  versinken 
die  mehr  oder  minder  symbolischen  Lösungen  in  den  vorherge- 
gangenen Trilogien,  mit  den  Eumeniden,  in  die  Tiefe  der  mensch- 
lichen Brust,  des  tragischen  Gewissens.  Mit  den  Eumeniden  hält 
gleichsam  auch  die  Tragödie  des  Aeschylos  ihren  erhabenen  feier- 
lichen Abzug.  Ja  über  diese  Schlusstragödie  nicht  nur  der  Ore- 
stie,  sondern  aller  Trilogien  des  Aeschylos,  ist  gleichsam  schon 
das  Morgenroth  der  Sophokleischen  Tragik  angebrochen.  Die 
Eumeniden  sind  eine  Aeschylisch-Sophokleische  Tragödie  von  einer 
schauervollen  Macht  und  tragischen  Furchtbarkeit,  die  Sophokles 
nicht  zu  erreichen  vermochte;  und  ein  Schluss  und  Ausgang  von 
einer  Milde,  Versöhnungstiefe  und  götterhohen  Anmuth,  dass  So- 
phokles' seelenvolle  Harmonie  und  tragische  Süsse  nur  ihr  lieblich 
verjüngtes  Abbild  scheinen  könnte.  Für  die  Geschichte  des  Dra- 
ma's  sind  Aeschylos*  Eumeniden  die  Uebergangstragödie  zu  So- 
phokles* sanfterer  Compositionskunst,  bei  dem  die  tragischen 
Bührungen  aus  der  Innigkeit  des  Gemüths  entwickelt  werden, 
und  die  furchtbaren  Bachegöttinnen,  als  versöhnte  Eumeniden, 
unschaubar,  im  Innern  der  Handlung  walten  sollten.  Aber 
die  Tragik,  die  nur  ein  Keflex  des  harmonisch  und  selig  gestimm- 
ten Dichtergemüths  ist;  die  nicht  zu  der  Harmonie  sich  läutert, 
welche  aus  den  schreckenvollen  Stürmen  jener  „See  von  Qualen" 
hervorgeht,  die  das  unselige  Menschengeschlecht  zwischen  Him- 
mel und  Hölle  rastlos  auf  und  nieder  schleudert;  eine  Tragik,  die 
in  der  göttlichen  Stimmung  des  Dichters  ruht,  nicht  aus  einem 
mit  den  fürchterlichen  Menschengeschicken  gleichgestimmten, 
nicht  aus  einem  mitkämpfenden,    mitzerrissenen  Dichterherzen 
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hervorbricht,  das  erst  nach  unaussprechlichen  Leiden  einzieht  in's 
Himmelreich  der  Versöhnung  und  Harmonie;  eine  Tragik,  der 
man  es  nicht  anfühlt,  dass  sie  selbst  aus  ünseligkeit  sich  zu  himm- 
lischer Seligkeit  hindurchgerungen;  nicht  die  Verklärung  ansieht 
eines  Dichter-Märtyrerthums,  erlitten  für  die  Menschheit  und  mit 
ihr  erduldet;  nicht  anfühlt,  dass  die  Tragödie  des  Dichters  das 
Schweisstuch  ist  seines  eigenen  Herzens  —  eine  solche  Tragik 
ist  nicht  die  Tragik  aller  Zeiten  und  Völker;  nicht  der  tragische 
Spiegel  der  Weltgeschichte,  des  Menschengeschlechtes,  wie  der 
Prometheus  z.  B.  einer  ist;  wie  Mozart's  Tragikomödien  sind; 
Shakspeare's  Tragödien,  Bethoven's  dramatische  Symphonien  sind, 
die  alle  vom  Herzblut  ihrer  Dichter  triefen,  von  den  Thränen 
ihrer  Seele  glänzen,  von  den  Schauern  ihrer  bittern  Kelche  über- 
fliessen.  Der  in  Sophokles*  Katastrophen  unlösbare  Widerspruch 
zwischen  Schuld  und  Busse,  Rechtfertigungs-  und  Versöhnungs- 
idee, ist  von  uns  schon  berührt  worden,  und  wird  noch  weiterhin 
zur  Sprache  kommen.  Die  ächte  Tragik  ist  und  bleibt  Aeschy- 
lisch.  Im  Geiste  des  Eumeniden-Schlusses  hätte  nur  Aeschylos 
allein  fortdichten,  ein  Aeschylos-Sophokles  er  allein  nur  seyn  kön- 
nen. Nach  dritthalb  tausend  Jahren  —  so  lag  es  im  Bathe  der 
Geschichte  des  Drama's,  die,  gleich  der  Weltgeschichte,  ihre  Pläne 
und  Entwürfe,  den  Epochen  und  Entwickelungen  über  den  Kopf 
hinweg,  wieder  aufnimmt  —  nach  dritthalb  tausend  Jahren  sollte 
erst  im  Sohne  eines  Wollhändlers  aus  Stratford  am  Avon  der 
Aeschylos-Sophokles  erstehen,  der  seine  Eumeniden  schreiben 
sollte,  den  Macbeth  z.  B.;  im  Style  des  Aeschylos,  Erinnyenhaft- 
schrecklich,  „besinnungraubend,  markverzehrend";  zugleich  aber 
aus  der  Tiefe  der  Menschenbrust  heraufbeschworen ;  Schreckbüder 
eines  geänstigten  Schuldgewissens.  Innerlich  wirkend  und  be- 
stimmend, wie  bei  Sophokles,  nur  unendlich  tiefer,  geistiger,  über- 
sinnlicher; und  doch  auch  wieder  wesenhaft,  schaubar,  in  Aeschy- 
los' Weise,  Geister  von  Fleisch  und  Blut.  Schicksalsschwestern, 
übernatürlich,  grauenhaft,  wie  die  des  Aeschylos,  und  doch  Men- 
schengeschöpfe, natürliche  Weiber.  Und  was  das  Unvereinbarste 
scheint:  bei  solcher  phantastisch  spukhaften  Wirklichkeit  und 
Naturwahrheit,  auch  wieder  ganz  gewöhnliche,  gemeine  Hexen, 
rechte  zusammengeflickte  Lumpenhexen,  wie  von  Aristophanes 
dem  Euripides  nachgespottet.    Solche  und  noch  grössere  Wunder 
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werden  wir  seiner  Zeit  an  dem  Wollhändlerssohn  ans  Stratford 
am  Avon  erleben.  Jetzt  aber  noch  ein  Paar  Worte  über  Gang 
und  Entwickelung  in  Aeschylos'  letzter  Trilogie. 

Agamemnon.  Die  Katastrophe  des  grossen  Atriden,  des 
Feldherrn-Königs,  Helden-Anfthrers  und  Bion-Tilgers  ist  jedem 
Leser  bekannt.  Diese  erste  Tragödie  der  Orestie  enthält  den 
Doppelmord,  am  siegreich  heimgekehrten  Fürsten  und  an  seiner 
Kriegsgefangenen,  Kassandra,  verübt  von  seinem  Weibe  Kly- 
tämnestra,  im  Verein  mit  ihrem  Buhlen,  Aigisthos,  Vetter 
des  Agamemnon  und  Sohn  {tes  Thyestes,  der  wieder  mit  dem 
Weibe  seines  Bruders  Atreus  gebuhlt  hatte,  des  Vaters  von  Aga- 
memnon, und  sich  dafür  jene  leckere,  von  Bruderhänden  ihm 
vorgesetzte  Schüssel  musste  schmecken  lassen,  bei  deren  Anblick 
die  Sonne  zurückschauderte,  ihr  strahlendes  Haupt  verhüllend  vor 
Grausen  und  Entsetzen.  Eine  alte,  auch  aus  Goethe's  Iphigenia 
bekannte  Geschichte. 

Unsere  Orestie,  die  Trilogie  des  unentrinnbaren  Vergeltungs- 
rechtes, fordert  vorweg  gerechte  Würdigung  der  Schuld-  und  Bache- 
motive. An  der  Seite  seiner  als  Siegesbeute  ihm  zuerkannten 
Geliebten  wird  Agamemnon  von  seiner  Gemahlin  begrüsst.  Nächst 
ihrer  eigenen  Buhlschaft  ist  dieser  Anblick  ein  mitwirkender 
Stachel  zu  dem  schon  beschlossenen  und  planvoll  vorbereiteten 
Gattenmorde.  Dieses  zwiefache  Motiv  ist  aber  auch  das  einzig 
wahre.  Die  Opferung  der  Iphigenia,  womit  sie  ihre  grässliche 
That  beschönigen  will,  ist  nur  ein  Vorwand  und  Scheinmotiv. 
Denn  ihre  Tochter  Iphigenia  wurde  geopfert  um  des  Bachezuges 
willen  gegen  den  Entfuhrer  von  Klytämnestra's  ehebrecherischer 
Schwester,  Helena;  geopfert  auf  Geheiss  der,  als  Troja's  Schutz- 
göttin, wegen  jenes  Kriegszuges,  zürnenden  Artemis,  und  im  Nar 
men  und  auf  heischendes  Andringen  des  ganzen  Achaischen  Kriegs- 
heers geopfert,  „wilden  Geschreis  fordernd  das  jungfräuliche  Blut." 
Iphigenia's  Opfertod  war  demnach  eine  von  Königs-  und  Führer- 
pflicht dem  Vaterherzen  für  die  gemeine  Sache  abgerungene  Opfe- 
rung. So  erscheint  denn  Agamemnon's  Schuld  in  einem  lichte, 
das  die  tragische  Würde  des  Helden  eher  erhöht  als  beeinträch- 
tigt, und  ihn  mit  dem  Glorienschein  von  Furcht-  und  Mitleid- 
würdigkeit umgiebt.  Dagegen  hat  die  ehebrecherische  Gattin,  hat 
die  verworfene  Mutter  ihr  Vergeltungsrecht  verwirkt,    die   den 
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Sohn,  den  vaterlosen  Knaben,  aus  dem  Hanse  stossen,  ihre  Tochter 
Elektra  zur  Magd  erniedrigen  und  sie  zu  Sklavendiensten  zwingen 
konnte.  Der  Antrieb  zum  Gattenmorde  wurzelt  daher  bei  Elytämne- 
stra ganz  und  gar  in  dem  sittenlosen,  verderbten  Herzen  eines  dämo- 
nischen Weibes.  Ihre  tragische  Grösse  verdankt  sie  einzig  dem 
heroischen  Genie  des  Dichters.  Ein  Weib,  das  einen  Agamem- 
non an  einen  Wicht  und  Weiberknecht  verräth,  wie  dieser  Aegi- 
sthos,  ist  ein  gemeines  Weib.  Denn  auch  dessen  Rachemotiv  ist 
ein  erlogenes ;  nicht  blos,  weil  es  gegen  seinen,  an  dem  Thyestes- 
Mahle  unschuldigen,  nächsten  Blutsverwandten  gerichtet  ist,  der 
noch  dazu  sein  König;  sondern  um  desswillen  ein  erlogenes,  er- 
heucheltes Motiv,  weil  bei  ihm  die  Blutrache  nicht  ausschliesslich 
wirkt,  vielmehr  gefälscht  und  besudelt  erscheint  durch  Ehebruch, 
schwelgerische  Verprassung  angemassten  Gutes  und  geraubten  Er- 
bes, Entehrung  eines  nahverwandten  Fürstenhauses,  und  gefälscht 
durch  den  schändlichsten  der  Beweggründe:  sich  die  Frucht  all 
dieser  Bubenstücke  zu  sichern  durch  feigen  Meuchelmord.  Kly- 
tämnestra,  in  Vergleich  mit  einem  solchen  Elenden,  eine  Art  von 
heroischem  Ungeheuer,  steht  doch,  nach  ihren  Beweggründen 
beurtheilt,  tief  unter  dem  titanischen  Wesen,  der  Verbrecher- 
Grösse  und  grandiosen  Furchtbarkeit,  womit  sie  Aeschylos  aus- 
gestattet. Die  Majestät  seines  Helden,  die  Grösse  und  Kühnheit 
der  Missethat,  das  Tragische  dieses  Mordes,  der  Bau,  Ton,  der 
düstere,  schicksalvolle  Hintergrund  der  Tragödie,  bedingte  einen 
solchen  Koloss  verruchter  Weiblichkeit.  Sie  wuchs  gleichsam  in 
dem  Biesenschatten  dieses  schauerlichen  Nachtgemäldes  zu  solcher 
schreckhaften  Grösse  empor;  zu  einer  Erinnys  des  Atridenhauses, 
Feuersignale  als  ihre  Furienfackeln  schwingend;  zum  Bachegeist 
und  „Alastoru  der  Atreus-Thyestesgräuel,  wie  sie  mit  verwegener 
Anmassung  sich  selber  nennt.  Die  Elytämnestra  ist  von  allen  Frauen- 
gestalten in  Aeschylos*  vorliegenden  Tragödien  die  einzige,  die  so 
grauenhaft  aus  dem  Wesen  der  Frauennatur  heraustritt,  das  der  ge- 
waltigste der  Dichter  überall,  in  seinen  Einzelheldinnen,  wie  in  den 
weiblichen  Chören,  so  hold  und  zart,  so  mädchenhaft  und  seelenlieb- 
lich schildert,  wie  es  selbst  bei  Sophokles  nicht  der  Fall  ist,  dessen  An- 
tigone,  Elektra,  die  jungfräulich  innigsten  und  seelenvollsten  seiner 
Frauengestalten,  Züge  von  Schroffheit  und  Härte  verrathen,  die 
keine  der  Aeschylischen  Jungfrauen  zur  Schau  trägt. 
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Fällt  nun  das  Nichtige  oder  Abscheuwürdige  von  Klyt&mne- 
stra's  persönlichen  Beweggründen  auf  ihr  Haupt  zurück;  so  hat 
doch  der  Dichter  die  Katastrophe  mit  einer  Kette  objectiver, 
ahndungs-  und  verhängnissvoll  aus  der  Vergangenheit  sich  herein- 
spinnender Schuldmotive  umzogen,  dass  diese  wie  geisterhafte 
Netze  den  Heldeir*  umringen,  als  deren  gleichsam  nur  sichtbar 
gewordenes  Gewebe  das  „ringsumfahende"  Mordgewirke  erscheint, 
worein  verwickelt,  er  die  wiederholten  Axtstreiche  von  seinen 
Schlächtern  empfängt.  In  dieser  ahndungsschweren,  Gemüth  be- 
klemmenden Vorbereitungs-Tragik  zeigt  sich  auch  hier  der  grosse 
Meister  als  Dramatiker  höchsten  Styls  und  tiefbewusster  Kunst. 
Das  erste  Flammenzeichen  auf  den  Bergen,  dem  der  „Wächter44 
auf  seiner  Hochwart  zuruft: ') 

Gegrüsset  Bei  mir  Strahl  der  Nacht,  der  Helligkeit 
Des  Tags  entgegen  Argos  glänzt  .  .  . 

Das  scheinbare  Freudenfeuer,  des  Herrschers  Heimkehr  kündend, 
welcher  Beleuchtungston  des  Nachtstücks  gleich  im  Beginn!  Ein 
düsterer  blutrother  Fernenwink  mit  dem  Flammenfinger  zu  den 
Worten,  womit  der  Wächter  abeilt  (v.  36 ff.)'. 

Vom  andern  schweig"  ich;  schwere  Fessel  bindet  fest 
Die  Zunge.    Aber  dieses  Haas,  bekam1  es  einst 
Nur  Sprache,  zeugt  am  besten  selbst  .  .  . 

Den  Rachezug  nach  Troja,  den  zehnjährigen  Kampf  um  das 
„männerumbuhlte  Weib",  entfaltet  die  Parodos  des  aus  Argivi- 
schen  Griechen  bestehenden  Chors,  wie  eine  deutungsdunkle 
Prophetenrolle,  ein  Buch  der  Sibyllinen,  weissagungsschwer.  Und 
mit  wie  tiefen,  bedrängnissheissen  Mahnungen  an  die  Troer!  We- 
der W.  v.  Humboldts  noch  Droysen's  Uebersetzung  erreicht  den 
Herzdurchbangenden  Rhythmus  des  Textes.    Jener  übersetzt: 

Nicht  Weinen  versöhnt,  nicht  Klagegestohn 
Nicht  Jammer  den  nie  auslöschenden  Zorn. 

(Droysen:) 

Nicht  Spend'  und  Gebet,  nicht  Zauber  beschwort, 
Nicht  Thranen  vertilgen  den  lauernden  Zorn   der  suhnvergesse- 

nen  Gottheit! 


1)  Nach  W.  v.  Humboldts,  und  zum  Theil  nach  Droysen's  Uebers. 
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Im  Texte  lauten  die  Anapästen  (v.  69ff.): 

Ov&  vnoxlatov,  ov&  vnoletßtov, 
Ovj$  dctXQvtov,  anvQtov  Uqüv 
'ÖQyae  drivelg  naQa&£X£u. 

Klytämnestra  im  festlichen  Zuge  naht,  ihr  erheucheltes  Freuden- 
dankopfer  zu  verrichten,  am  Altar  des  Wege  fahrenden  Apollon 
(Agieus).  Man  denke  an  die  opfernde  Atossa  vor  dem  Erscheinen 
des  Xerxes;  an  den  Contrast  der  Königsheimkehr  hier  und  dort; 
an  den  Gegensatz  der  beiden  Frauen ;  an  den  greisen  Chor  weh- 
klagender, wie  asiatische  Palastweiber  in  Jammer  ergossener 
Perserfursten,  verglichen  mit  diesen  Argivischen  Bürgergreisen, 
die,  „kraftlos  mit  gealtertem  Leib",  so  starken  Gemüthes  die  Ge- 
schicke ihres  Königshauses  stützend  tragen,  gesenkten  Hauptes, 
gedankenschwer,  ungebrochenen  Herzens;  Karyatiden  der  Staats- 
und Familien-Sittlichkeit,  der  ewigen  Ideen  von  Gerechtigkeit  und 
Vergeltung.  Der  Opfergesang  des  Greisenchors  erschallt  in  Wech- 
selliedern, kriegesfeierlich;  denn  noch  weiss  er  nichts  von  Troja's 
Fall.  Die  Strophen  tönen  wiederholt  in  die  Seufzerklage  aus: 
„Ailinon,  Ailinon  rufet!  das  Gute  siege !u  Oder  nach  Humboldt: 
„Jammern,  o  Jammern  ertöne!  das  Heil  sey  siegreich."  Die  Klänge 
schwellen  von  zeichenvollen  Mahnungen  an  die  zürnende  Artemis, 
an  Iphigenia's  Opferung;  an  den  Tücke  sinnenden  Groll  der  „kind- 
rächenden Mutter44  daheim,  „Mann  nicht  scheuend44,  mit  vorschauen- 
dem Erbangen.  Aber  auch  vorwurfsvoll  gegen  den  Vater:  „Grau- 
sam das  jungfräuliche  Blut  geudend  dahin44  (237  flf.) : 

Denn  Frevelkühnheit  dem  Menschen  gottlos 
Einhaucht  der  Unschuld  Yerblendungswahnsinn. 
Er  wagt  selbst  des  eigenen  Kinds  Opferer  zu  seyn. 
Zum  Schutz  des  weibrächenden  Kriegs  .  .  . 

In  Gegenwart  der  opfernden  Klytämnestra  die  ergreifende  Schil- 
derung von  Iphigenia's  Opfertod,  und  immer  in  Bezug  gedeutet 
zu  dem  eigentlichen  Grund  von  all  dem  Unheil:  Helena's  Frauen- 
schmach; in  Bezug  gebracht  zu  Artemis,  der  strengen  Keusch- 
heitsgöttin, und  Hüterin  reiner  Frauensitte,  zürnend  solchem  von 
schnöder  Lust  und  Ueppigkeit  gefachten  Kriege  —  das  sind  Pin- 
selstriche  tragischer  Kunstweisheit  und  Ethik;  Züge  des  ge- 
dankenvollsten, in  den  Ideen  heiliger   Familienkeuschheit  und 
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unverletzlicher  Staatsordnungen  wurzelnden  und  gestaltenden 
Genies. 

Der  Chor  fragt  nach  dem  Anlass  der  „botschaftsfrohen  Opfe- 
rung44, und  erfährt  von  der  Königin:  dass  Dion  im  Besitze  der 
Achaier  (286 ff.): 

Chor.  Zu  welcher  Zeit  nun  aber  ist  die  Stadt  erstürmt? 
Klyt.  In  dieser  Nacht,  die  dieses  Tages  Licht  gebar. 
Chor.  Wer  aber  kam  verkündend  also  schnell  daher?  .  .  . 

Es  folgt  die  berühmte,  prachtvoll  unvergleichliche  Schilderung 
der  Feuerpost  vom  Ida  bis  zu  dem  Schloss  der  Atriden,  „strahlend 
Fackel  stets  im  Flammenlauf4 ;  der  letzte  Feuerbote  „ächter  Enkel 
der  Idalischen  Gluth",  wie  Droysen;  „Ida's  Vaterstrahl,  nicht  un- 
verwandt44, wie  Humboldt  wiedergiebt.  Ach,  eine  Fackeltreibjagd, 
die  das  edle  königliche  Wild  in  die  Todesnetze  sprengt.  Das 
gelegentliche  Kopfschütteln  über  die  gleichzeitige  Ankunft 
Agamemnon's  bleibe  den  kritischen  Nachtwächtern  überlassen,  die 
nach  der  Uhr  die  Scenenstunde  rufen.  — 

„Es  siege  Mos  das  Gute,  sonder  Doppelsinn!"  Mit  diesem 
götterverhöhnenden  Wunsche  giesst  Klytämnestra  die  Opferspende: 
diese  gleissende  Echidna;  die  Königschlange,  die  mit  Opferflam- 
men züngelt,  sich  rein  und  schmuck  in  einem  Sumpfe  badend 
von  Blut  und  Feuer.  Eine  Dankeshymne,  vom  Chor  dem  „gast- 
lichen Zeus44  und  der  „freundlichen  Nacht44  gesungen,  schliesst 
den  Act  (363 ff.): 

Des  unendlichen  Glanzes  Erkämpferin, 

Die  um  nions  Burg  du  das  Trugnetz  warfst  .  .  . 

Auch  dies  ein  Flammennetz,  das  um  die  brennende  Dardaner- 
stadt  sich  flicht,  dessen  verderblicher  Widerschein  von  Gipfel  zu 
Gipfel  bis  nach  Argos  sich  fortspann.  Nach  Agamemnon's  Vater- 
kampf bei  Opferung  der  Tochter,  nun  die  Schilderung  von  Mene- 
laos1  Gram  und  Kummerweh  ob  der  entführten  Gattin;  von  dem 
verödeten  Hause,  dem  zerstörten  ehelichen  Glücke.  Mit  reichern, 
schmelzendem  Tönen  ist  Trauersehnsucht  und  Herzverzehrende 
Betrübniss  von  keinem  Tragiker  je  besungen  worden  (420 ff.): 

Er  stehet  stumm,  die  entflohen, 
Vergessend  nie, 

Nicht  ehrend,  scheltend  nicht,  zu  schaun. 
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Ersehnt,  noch  herrscht,  scheint  es,  im 
Haus,  als  Geist,  dort  die  Meerentführte  .  .  . 


Vom  Schlaf  gesandt,  schmeicheln  Wahnbilder  ihm 

Im  Traum,  kummermehrend  hinschwindend,  oft  mit  Trugreiz, 

Da  nichtig,  wenn  man  Gutes  schlummernd  wähnt  zu  sehn, 

Dahin  bald  schlüpfet  wie  aus  der  Hand 

Mit  leisem  Fittig  schnell  das  Traumgesicht, 

Auf  süssen  Schlafs  Pfaden  leicht  entirrend. 

Den  zerrütteten  Familienherd  rächt  üium's  Brand,  rächt  Priam's 
zum  wüsten  Flammenherd  zusammengestürztes  Königreich.  Aber 
weh,  aus  diesem  grausen  Trümmerbrande  schwingen  sich  neue 
Verderbengluthen  auf,  die  als  Feuerzeichen,  unheilkündende  Me- 
teore, wandeln  über  Bergeshöhen,  vorauf  dem  königlichen  Bruder, 
ihm  trügerisch  leuchtend  unter  seines  eigenen  Hauses  Schutzdach, 
wo  eine  Heimkehr-Pflege  seiner  harrt  von  den  Händen  einer  Gat- 
tin, die  keine  Ehe-flüchtige  Landstreicherin,  wie  ihre  Schwester 
Helena  ist;  nein,  die  vielmehr  häuslich  stillen  Ehebruch  mit  gast- 
lichem Gattenmorde,  in  umfriedeter  Zurückgezogenheit,  am  trau- 
lichen Familienherde,  wie  zwei  Schwesterflammen,  sorgsam-ge- 
schäftig nährt  und  unterhält.  Der  greise  Chor  aber  zieht  aus 
Troja's  Brandschutt  ganz  andere  Lichter,  dass  die  Erinnyen  daran 
ihre  Fackeln  anstecken  könnten  und  auch  anstecken  werden  (460  ff.): 

• 

.    .    .    .    Der  Morde  Stifter  lässt 

Nie  der  Götter  Auge  frei 

Wider  Recht  Beglückte  stürzt 

Der  Erinnyen  schwarze  Schaar  in  nächtig  Dunkel. 

Mittlerweile  späht  Klytämnestra,  vom  Opfergusse  aufblickend,  nach 
der  Ferne  hinaus,  ob  denn  auch  ihre  nächtlichen  Höhenfeuer  ihr 
Botenamt  getreulich  besorgt,  und  sich  auch  als  die  luftigen  Flam- 
mengeister, die  munter  eilfertigen  Irrwische  bewährten,  die,  vor 
dem  sehnlichst  erwarteten  Gemahl  einherhüpfend,  ihn  an  den 
Blutsumpf  locken  sollen,  zu  welchem  die  Gemahlin -Königin  die 
Badekufe  zu  rüsten,  sich  durch  Willkomms-Opfer  vorbereitet :  das 
Erfrischungsbad,  das  sie  dem  Helden  von  Troja,  der  zehn  Jahre 
lang  für  ihre  Schwester,  Helena,  gekämpft  und  geblutet,  gleich 
beim  Eintritt  in  sein  Haus,  mit  der  Axt  zu  gesegnen,  nicht  er- 
warten kann  (498 ff.): 


286  Dft*  griechische  Drama. 

Bald  offenbart  sich's,  ob  der  BotenfackeUauf, 

Die  Wachtfanale  meiner  Feuerwechselpost, 

Wahrhaftig  waren,  oder  wie  ein  Traumgesicht 

Mit  güsser  Täuschung  meinen  Sinn  das  Licht  beschlich.  .  .  . 

Zunächst  kommt  aber  erst  Agamemnon's  Herold,  mit  herzergrei- 
fendem Anruf  die  Heimath  begrüssend,  das  Sonnenlicht: 

Denn  nimmer  glaubt'  ich,  daas  in  Argos'  Erde  noch 
Des  liebsten  Grabes  Statte  mir  beschieden  sey.  .  .  . 

Du  meiner  Fürstin  Palast,  vielgeliebtes  Hans, 

Ihr  heiligen  Statten,  Götter  ihr  im  Sonnenlicht, 

Wenn  irgend  je,  empfanget  heitren  Auges  jetzt 

Im  Schmuck  den  König,  unsren  Herrn,  nach  langer  Zeit.  .  .  . 

Was  in  seiner  Väterhalle  auf  den  König  wartet,  Niemand  ahnt, 
nur  die  Entsetzliche  weiss  es,  die  dasteht  und  in  Gedanken  schon 
das  Mordbeil  prüft.  —  Dieser  über  der  Scene  schwebende  Druck 
ist  das  Tragische,  das  Dramatische,  ist  das  gedankenschwere,  be- 
trachtungstiefe Vorgefühl,  das  in  den  voraufgegangenen  Chorge- 
sangen  in  gewitterschwülen  Wolken  niederhing,  und  nun  in  des 
Herolds  Bericht  von  Troja's  Fall  und  den  Mühsalen  der  Heimfahrt 
sich  entladet.  Das  macht  die  Scene  dramatisch  bewegt,  trotz  Er- 
zählung; ja  lässt  sie  als  ein  Fortschrittsmoment  der  Handlung 
erscheinen,  da  die  Erwartung  jetzt  in  Gestalt  der  Erfüllung,  in 
einer  ganz  neuen  Gestalt  also,  sich  enthüllt,  zu  welcher  sie  still- 
standslos gediehen.  Und  Troja,  Dium,  das  grösste  Ereigniss 
jener  Zeit,  es  bildet  die  vorzugsweis  dramatische,  die  kunstvollste 
Exposition  dieser  Propyläen- Tragödie  zur  Trilogie.  Troja's  Ge- 
schick ist  der  Kriegsschild  gleichsam,  auf  welchem  hochragend 
der  Held  dieser  Geschicke,  der  Atride  Agamemnon,  im  Triumphe 
getragen,  einzieht  in  sein  Königshaus.  Dass  er  von  diesem  im 
Brande  Troja's  geschmiedeten  Siegesschilde  von  seiner  Gattin  und 
ihrem  Buhlen  meuchlerisch  mit  einem  Beil  herabgeschmettert  wird, 
ist  das  nicht  eine  Katastrophe,  die  nur  aus  einer  solchen  Expo- 
sition sich  entwickeln  konnte?  Ein  Königsheld,  erschlagen  auf  den 
Trophäen  eines  gestürzten  Reiches;  erschlagen  von  seinem  ver- 
brecherischen Weibe  in  der  vollen  Beleuchtung  gleichsam  der 
noch  brennenden  Trümmer  eines  zur  Ehrensühne  von  ganz  Hellas 
in  den  Staub  gebrochenen  Staates,  zur  Ehrensühne  des  ehebreche- 
rischen Weibes  selbst,  die  den  verderbenvollen  Krieg  entzündet 
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—  diese  und  keine  andere  Exposition  ist  die  einzig  dramatisch- 
tragische  für  die  Eingangs-Tragödie  zur  Trilogie  gesühnter  Ehe- 
und  Familienehre.  „Helena,  Helena,"  das  erste  Wort  des  Chors 
nach  der  Heroldsscene,  das  ist  sein  Losungswort,  das  in  dem  nun 
folgenden  Wechselgesang  von  Mund  zu  Munde  fliegt  (746  ff.) : 

So        kam  auch  zur  Veste  Hions 
Sie,  sanftmüthigen  Sinnes,  gleich  heiterer  Meeresstille 
.    Des  Reichthums  glanzumstrahlte  Zierde 
Süsses  Geschoss  dem  trunk'nen  Ang\ 
Eros*  seelenersehnte  Blume.  .  .  . 

Helena's  Schuld  ist  aber  auch  der  Zauberspiegel,  worin  das  Bild 
ihrer  furchtbaren  Schwester  erscheint;  ein  heuchlerisches  Medu- 
senantlitz, das  Mord  lächelt  und  mit  Schmeichelblicken  tödtet. 
Den  Herold  entlässt  sie  mit  den  Worten  (610  ff.): 

•  Denn  wo  erscheint 

Dem  Weib  ein  süsser  strahlend  Licht  je  anzuschaun, 
Als  wenn  der  Gott  fuhrt  rettend  heim  vom  Krieg  den  Mann, 
Ihm  die  Thür  zu  öffnen.    Dies  verkünd1  ihm  jetzt  von  mir: 
So  schnell,  als  möglich,  komm1  er,  theuer  seiner  Stadt, 
Dass,  heimgekehrt,  sein  treues  Weib  er  finde,  wie 
Er  sie  einst  verliess,  des  Hauses  sichre  Wächterin, 
Ihm  wohlgesinnt,  feindselig  gegen  seinen  Feind, 
Und  gleich  sich  auch  in  Allem  sonst;  kein  Siegel  ihm 
Der  Pflicht  Verletzend  langer  Jahre  Zeit  hindurch. 
Es  sind  die  Freuden  eines  Andren,  Tadelsruf 
Mir,  gleich  des  Schwertes  Pupurwunden,  unbekannt. 

Die  letzten  drei  Verse  übersetzt  Droysen  genauer: 

Noch  weiss  von  Wollust,  von  verbotner  Heimlichkeit 

Mit  fremdem  Mann  mehr  ich,  denn  vom  Bad  des  Stahls! 

Von  Schwertes  Härtung  nämlich  (jiällov  rj  %ctkxov  ßagxig).  Das 
Bild  ist  von  einer  Durchsichtigkeit  der  Selbstcharakterisirung,  der* 
gleichen  man  nur  bei  Shakspeare  wieder  antrifft.  Sie  weiss  nichts 
von  des  Stahles  Härtung,  sie,  die  schon  das  geschliffene  Beil  un- 
ter dem  Mantel  für  den  Gatten  bereit  hält,  an  den  sie  den  Lie- 
besgruss  bestellen  lässt.  Sie  weiss  so  wenig  von  verbotener  Lust, 
wie  von  Bad  und  Stahl,  die  beides  schon  gerüstet;  die  selbst  von 
Kopf  bis  Fuss  gehärteter  Stahl  ist,  geschmiedet  im  Feuer  der 
Mord-  und  Wollust! 

Im  selben  Style  begrüsst  sie  den  angelangten,  von  dem  Chor 
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mit  einem  herrlichen  Gesänge  empfangenen  König.  Eine  kunst- 
reich arglistige  Bede,  die  von  Zärtlichkeiten  überfliesst;  heuchle* 
risch-  willkommselig,  geschraubt -verlegen,  hohlherzig -honig  süss, 
wie  Gonerü's  Zärtlichkeitsversicherungen  gegen  ihren  Vater  (896 ff.): 

Mir  aber  ist  der  Thränen  ewig  rinnender 
Quell  ausgelöscht,  kein  Tropfen  blieb  darin  zurück. 
Mein  spät  entschlummernd  Auge  kranket  schmerzerfullt, 
Beweinend  jenen,  deiner  immer  harrenden 
Umsonst  ersehnten  Fackelglanz.    Emporgeschreckt 
Im  Traum  vom  Summen  leisen  Mückenschlags, 
Ward  oft  ich,  schauend  blutige  Bilder  mehr  von  dir, 
Als  je  die  schlummergleiche  Zeit  umfasste.  .  .  . 

Als  ob  es  Shakspeare  geschrieben,  oder  danach  die  Studien  zu 
der  Beredsamkeit  seiner  ränkevollen  Frevler  gemacht  hätte,  die 
ihr  Innerstes  abspiegeln,  aber  mit  verkehrter  Schrift,  welche  in 
der  Seele  des  Kundigen  sich  sogleich  umstellt  zu  offenherzigen 
Bekenntnissen.  Sie  sprechen  nicht  in  Räthseln,  sondern  geben  die 
Schlüssel  dazu: 

Nachdem  ich  alles  das  mit  ungebeugtem  Sinn 
Ertragen,  nun  begrüss'  ich  dich  des  Hauses  Hort 
Ein  allerrettend  Ankertau,  des  hohen  Dachs 
Grundfesten  Pfeiler  —    —    —    —    —    —    — 

Ein  schönster  Frühlingsmorgen  nach  dem  Wintersturm. 
Dem  müden,  durst'gen  Wandersmann  ein  frischer  Quell! 
—    —    —    —    —    —    —  Jetzt,  geliebtes  Haupt, 

Yerlass  den  Wagen,  doch  zur  Erde  setze  nicht, 

0  Herrscher,  deinen  Fuss,  den  Stürmer  Hions!  .  .  . 

Ueber  Purpurteppiche  soll  er  den  Weg  nehmen  in  den  Palast. 
Agamemnon  weigert  sich  der  Ehre:  „den  Göttern  solcher  Dienst 
geziemt."  Sie  besteht  darauf  und  setzt  es  durch  mit  einer  Leb- 
haftigkeit, als  sollte  ihr  sein  Hinwandeln  über  Purpurdecken  nur 
den  Vortritt  zu  dem  Gange  in  die  Unterwelt  bedeuten,  den  er 
atebaicTuber  die  Purpurdecke  seines  vergossenen  Blutes  antreten 
wird.  Der  Ueberwinder  eines  asiatisch  weichlichen  in  verschwen- 
derischer Ueppigkeit  prunkenden  Beiches  lässt  sich  aber,  als  grie- 
chischer gottesfurchtiger  Herrscher,  die  Schuhe  erst  ausziehen, 
bevor  er,  vom  Wagen  steigend,  die  Teppiche  beschreitet.  Kly- 
tämnestra  würde  mehr  als  tragischen  Abscheu  erregen,  wenn  der 
grosse  Dichter  nicht  auf  ihr  Verhalten,  durch  die  Gegenwart  der 
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Kassandra,  ein  dämpfendes  Halblicht  fallen  Hesse.  Kassandra, 
von  Agamemnon,  vor  seinem  Abgang  mit  Klytämnestra,  der  mil- 
den Gesinnung  der  Königin,  der  „Leda-Entsprossenen,"  empfoh- 
len, bleibt  nun  allein  auf  dem  Wagen,  dem  Chor  gegenüber, 
der  den  Wechselgesang  anstimmt.  Ein  Stasimon  wieder,  eine 
Scenen-Stimmung,  eine  Katastrophenschwangere  Pause,  die  nur 
in  der  antiken  Tragödie  eintreten,  und  die  nur  ein  Aeschylos  so 
vorbereiten  und  mit  einer  so  enormen  dramatisch-tragischen  Wir- 
kung ausrüsten  konnte  (984  ff.): 

„Wie  doch  schwebt  mir  immer  vor 

Unverrückt  jene  Furcht, 

Meinen  ahndungsschwangern  Sinn  umflatternd?  .  .  . 

So  beginnt  die  Strophe,  und  so  fällt  die  Antistrophe  ein: 

Jetzt  mit  Augen  Zeuge  selbst 

Seh1  ich  zwar  die  Wiederkehr, 

Dennoch  klagend,  singt  das  leierferne 

Lied  der  Erinnye,  tief  aus  dem  Innern  geschöpft,  mir 

Stets  die  Brust,  zu  Herzen  nie 

Freudig  kühne  Zuversicht.  .  .  . 

Nach  einer  anachronistischen  Sage  soll  Aeschylos  mit  dem  Pro- 
pheten Esekiel  verkehrt  haben.  —  Fürwahr  seine  Greisenchöre 
gleichen  einem  solchen  Chor  von  heiligen  Propheten,  die  in  gott- 
begeisterten Gesängen  Königen  und  Nationen  Untergangs -Kata- 
strophen weissagen: 

Doch  wo  zur  Erd1  einmal 

Dahin  mit  dem  Tode  fliesst 

Zu  den  Füssen  des  Mannes,  schwarzströmend  das  Blut, 

Wer  rufet  es  zurück  beschwörend? 

Kassandra  verharrt  schweigend  stumm,  in  priesterlichem  Schleier 
und  Gewände,  den  Seherkranz  im  Haar,  in  der  Hand  den  Seher- 
stab. Die  Jungfrau-Prophetin,  Troja's  Schicksals-Sibylle,  Prieste- 
rin-Königstochter, gottgeweiht  dem  Fluche  unverstandener,  ewig 
vergeblicher,  als  Wahnsinn  verhöhnter  Weissagungen,  als  deren 
Erfüllung  sie  nun  selber  dasteht:  Trqja's  Jammergeschick,  in  Ge- 
stalt seiner  Prophetin.  Die  zur  Sklavin  entwürdigte  Fürstentoch- 
ter, die  kriegsgefangene  Priesterin-Concubine,  trauervoll  umklagt 
auf  dem  Siegeswagen  des  Tilgers  ihres  Hauses,  ihres  Landes,  von 
den  ahndungsdüstern  Gesängen  fremder  Greise,  die,  Apollo- Schwä- 
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nen  vergleichbar,  Todeslieder  singen,  ihnen  unbewusst;  ihr  allein, 
der  Apollo-Priesterin,  weissagungshelle  Todeslieder,  deren  schauer- 
lichen Sinn  nur  sie  versteht,  versunken  in  dem  Klageächzen  der 
tiefaufstöhnenden  Flötenklänge.  Zur  Unheilsprophetin  ihrer  selbst 
verwaist,  brütend  über  ihre  letzte  Weissagung,  die  Weissagung 
ihres  grausenvollen  Endes.  Angeweht  von  prophetischer  Entse- 
tzensschau, vom  Mordgeruch  an  der  Schwelle  ihrer  Schlachtbank. 
Die  Schlächterin  steht  jetzt  wieder  vor  ihr,  fordert  sie  zum  Ein- 
tritt auf  in  die  Mörderherberge.  Die  Seherin,  Priesterin  und 
Schlachtopfer  zugleich,  starrend  über  ihrer  Blut- Vision,  lautlos 
stumm.    Der  Chor  ermahnt,  zu  folgen: 

Folg1!  wenn  du  folgen  willst,  vielleicht  auch  folgst  du  nicht. 

So  bedeutet  er,  ein  ahndungsvoller  Seher.  Kassandra  versteint 
in  Schweigen.  Elytämnestra,  zornig  abgewendet,  schilt  die  Un- 
glückliche, die  „nicht  zu  tragen  lernt  des  Zaums  Gebiss,  eh1  nicht 
gepeitscht  sie  blut'gen  Schaum  zu  Boden  trieft"  —  und  begiebt 
sich  zurück  in  den  Palast.  Nun  schreit  die  Priesterin  auf,  dem 
Wagen  entstiegen,  in  prophetischen  Wahnsinnsruf: 

0,  o,  o,  weh!  o  weh,  ach! 
Apoüon,  Apollon! 

Ein  Kommos  folgt  zwischen  Chor  und  Seherin,  als  ob  die  Tra- 
gödie selbst,  zur  Kassandra  entsetzt,  ihrem  Verhängniss  zustürme. 
Alle  Schaudergeschicke  der  Vergangenheit,  Gegenwart  und  Zu- 
kunft umflattern  sie,  wie  Medusenhaare.  Das  Thyestes-Mahl,  die 
geschlachteten  Kinder,  sie  tauchen  empor  vor  ihren  Blicken1): 

Ha!  götterverhasstes  Hans!  du  von  unzähl'ger  Schuld 

Zeuge  von  Strick,  von  Wechselmord, 

Von  Mannes  Opferbecken,  Boden  blutbesprützt! 

Sie  ruft  herbei  den  fernweilenden  „Befreier",  angstdurchgraus't 
(1109  ff.): 

Kassandra.    UnsePge  du!  wehe  du  führst's  hinaus! 

Der  an  der  Seite  dir  geruht, 

Den  du  in'sBad  lockst,  deinen  Herrn  —  wie  sag*  ich's  ganz? 
Denn  gleich  ist's  erfüllt  —  frech  hervor  recket  ach!  schon 

hastig  sich  Arm  um  Arm ! 


1)  Nach  Droysen. 
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Ach!  ach!  o  schau!  o  schau!  wieder  was  seh1  ich  da? 

Ist's  gar  ein  Netz  des  Todes? 

Die  Schlinge  der  Bettgenossin,  Blutgenossin 

Des  Mordes  ist's!  Jauchze,  du  wilder  Hass 

Dieses  Geschlechtes,  jetzt  diesem  Blutopfer  zu! 

Der  Chor,  schaudernd,  schreckbetäubt,  erfasst  nicht  der  Geschichte 
vollen  Sinn,  und  stammelt  nur  in  rathlosen  Zweifelfragen. 

Kassandra.1)  0,  o,  o  mein,  der  Unseligen,  Entsetzensloos! 

Denn  um  mich  selber  Jammer'  ich  .  .  . 
Warum  mich  Arme  führtest  grausam  hier  du  her? 
Zu  nichts,  als  mitzusterben  gleichen  Tod;  was  sonst? 

(1183  ff.): 
Chor.    Doch  welcher  Dämon,  überschwer 

Hereinbrechend,  heisst,  furchtbar  und  feindgesinnt 
Dich  wehklagen  düster,  wie  in  Todesnacht?  .  .  . 

Nun  reisst  sie  mit  wildem  Griff  den  dunklen  Schleier  von  ihren 
Sehersprächen: 

Dir  sollet  wahrhaft  zeugen,  dass  die  Frevelspur 
Aufjagend  altbegangner  That  ich  wittere.  .  .  . 

Sie  verkündet  jetzt  schreckenvoll-deutlich  der  Atriden  Familien- 
frevel und  ruft  triumphirend: 

Verfehlt'  ich  oder  traf  ich,  wackern  Schützen  gleich? 
Bezeiget  erst  mir  schwörend,  dass  mir  wohlbekannt, 
Die  alten  Gräuelthaten  dieses  Hauses  sind.  .  .  . 

Aber  auch  die  neuesten  deckt  sie  auf  —  drüben,  jetzt  in  diesem 
Augenblick  verübt  (1215  ff.): 

Eass.    Agamemnon's  Mordverhängniss,  sag'  ich,  wirst  du  schau'n. 

Chor.    Beschwicht'ge,  Unglücksel'ge,  deinen  Frevelmund.  .  .  . 

Eass.    Du  flehest  betend,  aber  jene  sinnen  Mord. 

Chor.   Vollbracht  von  welchem  Manne  wird  die  Jammerthat?  .  .  . 

Eass.    Weh!  welche  Flamme  plötzlich,  die  mich  überströmt! 
Apollon,  du,  Lykeios!  wehe,  wehe  mir! 
Allein  warum  noch  trag'  ich  dieses  Spottgepräng, 
Den  Scepter  hier  und  meines  Halses  Seherschmuck? 
Dich  weih'n  dem  Untergange  wül  vor  mir  ich,  hier 
Stürzt  sie  verderbend!  gleiche  Gunst  vergelt'  ich  auch. 
Bereichert  unheilschwanger  eine  andere! 


1)  Nach  Droysen. 
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Es  ziehet,  schauet!  Apollon  selbst  das  Seherkleid 

Mir  aus.    Er  sah  mir  also  auch  frohlockend  zu, 

Als  dort  in  diesem  Schmucke,  sichtbar  feindgesinnt, 

Die  Freunde  meiner,  wannverblendet,  spotteten  — 

Denn  Zauberweib  genennet,  landdurchstreichendes, 

Arm,  flüchtig,  elend,  hungersterbend  duldet"  ich  — 

Er  hat,  mich,  Seher,  bildend  erst  zur  Seherin, 

Mich  jetzo  diesem  Todverhängniss  zugeführt. 

Statt  väterlichen  Altars  harret,  rauchend  bald 

Von  Blut,  die  Schlachtbank  jetzt  der  Hingewürgeten. 

Doch  nicht  von  Göttern  angerochen  sterben  wir. 

Ein  Vergelter  kommt,  ein  Andrer,  uns  auch  wiederum, 

Ein  vaterrächend,  muttermörderischer  Spross; 

Der  jetzt,  ein  Flüchtling,  irret,  kehret  einst  zurück 

Den  Freunden,  krönend,  dieses  Stammes  Missgeschick.  .  .  . 

Doch  was  vor  diesem  Hause  seufz1  ich  klagend  noch? 

Nachdem  ich  einmal  also  sähe  Dion 

Erleiden,  was  sie  litt,  und  die  drin  weideten, 

Vom  Strafgericht  der  Götter  also  heimgesandt; 

So  werde  ich  auch  gehend  dulden  jetzt  den  Tod. 

Doch  erst  noch  red*  ich  diese  Hadespforte  an! 

Ich  flehe,  lasst  mich  tödtlich  meinen  Streich  empfahn, 

Dass  sonder  krampfhaft  Zucken,  rein  den  Todesstrom 

Dea  Bluts  vergeudend,  schliessen  dieses  Aug'  ich  kann.  — 

Der  Chor  sagt: 

Tief  du  Unglückselige,  tief  auch  wiederum 
Du  weises  Weib  .  .  .  wenn  gewiss 
Den  Tod  du  schaust,  warum  schreitest  mutherfüllt 
Du,  gottgetriebner  Furie  gleich,  zum  Opfertisch? 
Kass.    Gekommen  ist  die  Stunde,  wenig  frommet  Flucht.  .  .  . 

Und  mit  dem  Klageruf: 

0  Menschenschicksal!  Hoch  in  Glück  Gepriesenes 
Stürzt  leicht  ein  Schatten;  aber  nahet  Missgeschick, 
So  tilget  bald  ein  feuchter  Schwamm  das  Bild  hinweg. 
Weit  mehr  als  jenes,  scheinet  diess  mir  jammernswerth. 

wankt  sie,  wie  verhängnisstrunken  in  das  Hans.  Noch  sinnt  der 
Chor  schaudernd  über  dem  Gedanken:  Wenn  Agamemnon,  dem 
das  Geschick  verliehen,  Priamos'  Stadt  zu  stürmen,  nun,  nach 
Hause  gekehrt,  von  den  Göttern  mit  Ruhm  gekrönt  —  wenn  er 
das  Blut  der  Väter  nun  büsste,  die  Schuld  zahlte  eines  von  an- 
dern verübten  Mordes?  —  Darüber  sinnend,  vernimmt  er  plötzlich 
Agamemnon's  Ruf  im  Palaste  (1352  ff.): 
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Agam.  Weh,  weh!  ich  bin  getroffen  vom  Todesstreich! 
EinGreis  (aus  dem  Chor). 

Schweige!  Wer  dort  klagt  verwundet,  jammernd  über  Todesstreich? 
Agam.  (wie  oben). 

Weh,  weh!  getroffen  wieder  jetzt,  zum  zweiten  Mal. 

Eine  rasche,  in  Trimeter-Paaren  wechselnde  Berathung  unter  den 
Griechen  malt  den  fürchterlichen  Moment.  Im  Begriffe,  mit  ge- 
zogenen Schwertern  hineinzustürzen,  sehen  sie  Klytämnestra  aus 
der  mittlem  Palastpforte  schreiten,  noch  mit  dem  Beil  bewaffnet. 
Agamemnon's  und  Kassandra's  von  Purpurdecken  verhüllte  Lei- 
chen werden  sichtbar.  Die  Scene  ist  eine  der  furchtbar  mächtig- 
sten der  tragischen  Kunst.  Das  Genie  des  Dichters  erscheint  in 
seinem  höchsten  Glänze.  Es  ist  ihm  gelungen,  die  Schauer  des 
Erhabenen  über  den  abscheuwürdigsten  der  Morde,  ja  über  die 
Gestalt  der  siegesfrechsten  Mörderin  auszugiessen,  die  mordpran- 
gend dahertritt,  von  Grausen  leuchtend  und  strahlend  von  Ent- 
setzen; im  Blute  ihres  Gatten  daherprunkend,  wie  in  königlichen 
Purpurgewanden.  Und  ihre  Worte!  Die  Anrede  an  den  erstarr- 
ten Chor;  die  Leichenrede,  die  sie  dem  erschlagenen  König  und 
Gemahl  hält!  Die  Feder  schreibt  sie  mit  Zittern  und  Beben  nie- 
der—  die  übersetzten  Worte.  Die  Bede,  wie  sie  aus  Klytäm- 
nestra's  eigenem  Munde  schallt,  im  Originaltexte,  diese  abschrei- 
ben ohne  Zittern  könnte  nur  eine  Feder  aus  des  Donnergottes 
Schwanenflügel,  dessen  liebkosendem  Fächeln  Leda  das  unheil- 
volle Ei  verdankte,  woraus,  zugleich  mit  ihrer  Schwester,  Helena, 
dieser  Basilisk  geschlüpft.  Vom  Logeion  herab  verkündet  sie  Sol- 
ches dem  schaudernden  Greisenchor1)  (1381  ff.): 

Wenn  vieles  sonst  ich,  wie  die  Zeit  es  heischte,  sprach, 

So  scheu  ich  jetzt  das  Gegentheil  zu  sagen  nicht. 

Wie  kann  man  anders,  um  den  Feinden  Feindliches, 

Die  Freunde  scheinen,  anzuthun,  des  Jammers  Netz 

Klug  stellen,  höher  als  ein  leichter  Sprung  heraus? 

Mir  brachte  den  Kampf,  dess  ich  lange  schon  gedacht, 

Der  alte  Hader;  doch  die  Zeit  erst  reifte  ihn. 

Hier  steh'  ich  nach  dem  Morde,  wie  ich  ihn  erschlug; 

Ich  hab'  es  so  vollendet,  und  bekenn1  es  laut, 

Dass  der  dem  Tod  nicht  wehren  konnte  noch  entniehn. 

Ich  schlang  ein  endlos  weit  Geweb'  rings  um  ihn  her, 


1)  Nach  Droysen. 
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Gleich  einem  Fischnetz,  falschen  Glückes  Prankgewand ; 
Ich  schlag*  ihn  zweimal,  zweimal  weherafend  läset 
Er  matt  die  Glieder  sinken;  als  er  niederliegt, 
GeV  ich  den  dritten  Schlag  ihn,  für  des  Hades  Zeus, 
Den  Better  der  Gestorbnen,  frohgebotnen  Dank. 
So  fallend  hauchet  er  den  Lebensathem  ans, 
Und  trifft,  des  Blutes  jähen  Strahl  ausröchelnd,  mich 
Mit  einem  dunklen  Tropfen  seines  blut'gen  Thau's, 
Mir  minder  nicht  zur  Freude,  als  Zeus*  Regenschauer 
Dem  Acker,  wenn  in  der  Knospen  Mutterschooss  es  schwillt. 
Um  solchen  Ausgang  dürftet  ihr,  ehrwürdige  Schaar, 
Wohl  freudig  sein,  wärt  ihr  es;  ich  frohlocke  laut. 
Und  war*  es  Sitte,  Spenden  über  Leichen  auch 
Zu  giessen,  hier  war's  wohl  gerecht.    Und  ganz  gerecht 
Hat  er  den  Kelch  so  vieler  fluchgemischten  Schuld, 
Den  er  gefüllt,  heimkehrend  selber  auch  geleert. 
Chor  f.    Wir  staunen  deiner  Bede,  wie  du  zungenfrech 

Noch  solche  Worte  prahlest  über  dich  und  ihn! 
Klyt.    Mich  prüfen  wollt  ihr  als  ein  unbesonnen  Weib! 

Ich  aber  sag'  euch  sonder  Furcht,  was  jeder  selbst 
Hier  sieht  —  ob  loben  du,  ob  du  mich  tadeln  willst, 
Mir  gilt  es  gleich  —  hier  liegt  Agamemnon,  mein  Gemahl, 
Und  zwar  als  Leichnam,  dieser  meiner  rechten  Hand, 
Des  gerechten  Schlächters,  Meisterstück!  So  steht  es  jetzt. 
Erster  Halbchor. 

Was  für  ein  Gift,  o  Weib 

Kostetest  du,  das  dir  zu  essen  die  Erd\  das  dir  des  grauen 

Meers 
Tiefe  zu  trinken  bot: 

Dass  du  dir  solche  Wuth  wecktest  und  Volkes  Fluch? 
Die  du  ihn  fingst,  die  du  ihn  schlugst,  ja  dich  verjagt  die  Stadt. 

Klyt Nun  da  du  vernimmst 

Was  ich  gethan,  bist  du  ein  harter  Bichter.    Doch 
Ich  sag1  dir,  und  gerüstet  bin  ich  so  zu  droh'n, 
In  gleicher  Art  magst  du  mich,  wenn  du  mich  besiegst, 
Beherrschen,  aber  wenn  ein  Gott  es  anders  fügt, 
So  sollst  du  spät  mir  lernen,  was  verständig  ist. 
Zweiter  Halbchor. 

Stolze,  wie  hoch  du  prahlst! 

Dreisteste  du ,  wie  du  mir  dräust !  so  frech  von  dem  vergoss'- 

nen  Blut 
.    Bas't  dir  der  Geist  noch  nach. 
Ueber  dem  Auge  glänzt  fett  dir  der  Tropfen  Blut, 
Noch  ungerächt,  doch  es  geschieht,  dass  du,  von  Freunden  baar, 
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Mord  mit  Mord  noch  entgeltest! 

Klyt.    Da  liegt  er  todt,  der  mein,  des  Weibes,  Recht  zertrat, 
Der  Chryseiden  Augenlnst  vor  Hion; 
Todt  da  die  Lanzenbeute,  Wunderseherin, 
Genossin  seiner  Nächte,  Znkunftdeuterin. 

Da  liegt  er  todt;  und  sie,  die  einem  Schwane  gleich 
Sich  noch  ein  letztes  Sterbelied  gesungen  hat; 
Todt  neben  ihrem  Liebsten;  meinen  Nächten  ist's 
Der  süssen  Wollust  eine  neue  Würze  mehr! 
Chor  f.    Weh  Frevlerin  dir,  weh  Helena  dir, 

Du  allein  hast  viel,  gar  vielen  entrafft 
Vor  Hion  rüstiges  Leben! 

Wie  soll  ich,  ach, 

Mein  König  und  Herr,  wie  weinen  um  dich, 

In  der  Liebe  zu  dir  wie  sprechen? 

Da  liegst  du  verstrickt  in  der  Spinne  Geweb, 

Todt  da,  gottlos  du  erschlagen! 

Klyt.    So  sage  doch  nicht, 

Ich  sey  Agamemnon^  Gattin  auch; 

Denn  dem  Weibe  des  Leichnams  dort  an  Gestalt 

Nur  gleich,  hat  den  des  empörenden  Mahls 

Alträchender,  nimmer  vergessener  Fluch, 

Des  Atreus  wüthender  Bacher  gestraft, 

Hinopfernd  den  Mann  für  den  Knaben! 

Die  Grausige  schliesst  ihre  Wechselreden  mit  dem  Chor,  worin 
jedes  Wort  ein  Axtstreich,  mit  der  Zusicherung  (1584  f.): 

Ganz  g'nügte  mir's  doch,  wenn  des  wechselnden  Mords 
Wahnsinn  verschwände! 

Ein  tief  psychologischer  Dichterblick  in  das  verfinsterte  Gemüth 
einer  dämonischen  Frevlerin.  Die  Gorgowirkung  der  Blutheroine 
wendet  sich  auf  sie  selbst  und  trifft  ihr  eigenes  Innere.  Der  tra- 
gische Schauder  fröstelt  über  die  Seele  der  unverzagten  Mörderin. 
Ihre  vermeintliche  Charakterstärke  wankt  auf  dem  hohlen  Grunde 
und  verräth  die  Zerrüttung,  Zerklüftung  und  Unseligkeit  des  ver- 
brecherischen „Heldenthums",  das  die  schwächliche  Tragik  nicht 
heroisch  genug,  nicht  willensfest  und  unerschütterlich  genug  auf- 
steifen zu  können  glaubt;  dessen  tiefe  Unterhöhlung  aber  die 
wahrhaft  heroische  Tragik  der  grossen  dramatischen  Dichter  von 
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einem  jener  plötzlichen  Strahlen  und  j&hen  Blitze,  mehr  oder  min- 
der flüchtig,  erhellen  lässt,  die  das  Geraüth  des  Hörers  mit  einem 
heilsamen  Grausen  lichten,  während  sie  die  schauervollen  Abgründe 
der  „heldischen"  Verbrecherseele  in  ihrer  ganzen  Zerrissenheit, 
Unterwühltheit  und  Selbstverdammniss  beleuchten.  So  Aeschylos, 
so  Shakspeare.  —  „Wenn  des  Wechselmordes  Wahnsinn  ver- 
schwände.44 —  Sie  gäbe  was  darum,  wenn  sie  mit  dem  Blute  von 
ihren  Händen  endlich  nun  auch  das  Wechselmorden  in  ihrem 
Hause  abwüsche ;  mit  ihrer  Gräuelthat  Alles  vergeben  und  verges- 
sen wäre.  Auf  dieses  Stichwort  erscheint  gerade  der,  dem  zu 
Gunsten  es  fiel:  Aegisthos.  Er  tritt  heran  von  „Lanzenknech- 
ten umgeben,  im  Königsmantel.44  Sein  Triumphiren  an  der  Leiche 
klingt  abscheulicher,  widerwärtiger,  als  Babengekrächz  und  Hyä- 
nengeheul. Vom  Dichter  ein  gefährliches  Wagstück,  mit  einer 
Figur  wie  diese  seine  Tragödie  zu  krönen.  Das  Scheusal  rühmt 
sich  seiner  Blutthat,  auf  Grund  der  Gräuel,  womit  sein  Oheim 
Atreus  an  seinem  Vater  Thyestes  gefrevelt.  Dank  dem  unmess- 
baren  Genie  des  Dichters  wird  das  Wagstück  zum  Meisterstück, 
und  die  Schlussscene  die  nothwendige  Spitze  der  Tragödie.  Der 
zwischen  Aegisthos  und  dem  Chor  entbrannte  Hader  athmet  in 
die  Greise,  die  Anwälte  des  Göttlichen  und  Heiligen,  eine  wun- 
derbare Energie,  und  in  den  Zuschauer  den  belebenden  Gedan- 
ken, dass  selbst  in  den  Schwachen  das  fiechtsgefuhl  sich  wie  ein 
Löwe  aufrichtet,  und  mit  dem  Zornesmuth  und  dem  Mark  eines 
Löwen.  Zugleich  giebt  der  Hader  der  Tragödie  einen  stürmisch 
bewegten  Abschluss,  der  das  zweite  Stück,  die  Grabesspenderin- 
nen, ankündet,  wie  ein  Speerwurf  auf  Feindes  Gebiet  eine  Kriegs- 
erklärung bedeutet,  eine  Herausforderung  zum  Vernichtungskampfe. 
Der  bis  zum  Angriff  entbrannte  Chor  der  Greise,  ihre  stichomy- 
thisch  erglühten  Trimeter  sind  ihrerseits  Feuersignale,  aber  des 
heraneilenden  Vergeltergrimms,  der  beflügelten  Ankunft  des  ju- 
gendlichen Kriegers.  Wie  bewundernswürdig  ist  die  Kunst  des 
dramatischen  Genies,  die  hier  aus  der  stürmischen  Erregung  einen 
beruhigenden  Abschluss  errang,  und  nebenbei  der  Schlechtig- 
keit eines  Elenden,  wie  Aegisthos,  noch  einen  Zug  von  persönli- 
chem Muthe  abgewinnt,  da  er  den  Kampf  annimmt.  Einen  Kampf 
freilich  mit  Greisen,  und  geschützt  durch  Kriegsknechte,  und  von 
Klytämnestra gedeckt, die  beschwichtigend  dazwischen  tritt(1663 ff.): 
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Nimmermehr!  o  theure  Männer,  häufet  nicht  noch  neues  Weh! 
Nein,  auch  das  noch  einzumähen,  allzublut'ge  Ernte  wär's! 
Nein,  genug  schon  ist  des  Jammers;  Blut  vergiessen  wollet  nicht! 
Geht,  o  Greise,  geht  nach  Hause,  eh1  in  Wunden  ihr  der  That 
Straf  und  Reue  leidet ;  nehmen  müsst  ihr  diess,  wie  wir's  gethan ! 
Ja  wenn  einem  Leid  zu  Theil  ward,  haben  wir  dess  wohl  genug, 
Die  wir  schwerste  Wunden  leiden  durch  des  Dämons  harten  Zorn. 
Diess  ist  mein  des  Weibes  Meinung,  wenn  mir  einer  folgen  will! 
Aigisthos.    Aber  dass  mit  frecher  Zunge  diese  mich  verhöhneten 

Dass  sie  solches  Wort  mir  anspien,  frech  versuchten  mit 

dem  Gott, 
Jede  Mässigung  vergassen,  sich  empörten  ihrem  Herrn  — 
Chor.   Einem  feigen  Mann  zu  schmeicheln,  nicht  Argiver  Sache  war's: 
Aigisthos.   Doch  ich  denk",  in  kunft'gen  Tagen  bin  ich  auch  noch  un- 
ter euch! 
Chor.    Nimmer,  wenn  es  fügt  der  Dämon,  dass  Orest  zurückgekehrt! 
Aigisthos.    Ja  ich   weiss  Vertrieb'ne  nähren  sich  mit  solcher  Hoffnung 

gern! 
Chor.    Schalte,  schwelge,  mach  zu  Schanden  Fug  und  Recht,  weil  du  es 

darfst! 
Aigisthos.    Glaub*  mir,  büssen  deine  Thorheit  sollst  du  mir  aufs  bit- 
terste! 
Chor.    Prahle  keck  und  kühn  dem  Hahn  gleich,  wenn  er  bei  der  Henne 

steht! 
Klyt.    Achte  nicht  auf  ihr  eitel  Schwätzen  weiter,  ich  und  du  wir  gehn, 
Machen  Alles  uns  im  Hause,  da  wir  Herr  sind,  wunderschön! 

Die  Grabspenderinnen  (Choephoren).  Das  Grab  des 
Agamemnon,  das  in  diesem  zweiten  Drama  der  Trilogie  Ore- 
steia  die  Scene  von  Anfang  bis  Ende  beherrscht,  wirft  über 
das  Ganze  einen  düster  feierlichen  Schatten,  der  vorab  das  Ge- 
mfith  in  die  trauertiefe  Grundstammung  taucht,  die  eine  solche 
Katastrophe  heischt.  Der  schaudererregendste  aller  Vergeltungs- 
morde, der  Muttermord ,  erfährt  eine  mildernde  Dämpfung  durch 
solche  Manen -Sühne,  die  den  schliesslichen  Austrag  durch  ein 
freisprechendes  Gottesurtheil  schon  hier  vorbereitet,  desselben  Got- 
tes, der,  unter  der  schrecklichsten  Strafandrohung  im  Unterlas- 
sungsfälle, dem  Sohne  das  Gebot  auferlegte,  die  Erinnyen  des  Vaters 
zu  sühnen.  Primas  partes  agit  Agamemnonis  umbra,  „die  Haupt- 
rolle in  dieser  Tragödie  spielt  der  Schatten  des  Agamemnon,"  wird 
treffend  schon  von  Westrik  bemerkt  in  seiner  werthvollen  kriti- 
schen Vergleichung  von  Aeschylos*  Choephoren  mit  den  Elektren 
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des  Sophokles  und  Euripides.  *)  Westrik's  Schrift  sollte  eine  Ver- 
teidigung des  Euripides  seyn  gegen  die  Verunglimpfungen  A. 
W.  Schlegel's,  in  dessen  bekannter  Veigleichnng  dieser  drei  Tra- 
gödien2), die  aber  mehr  eine  Nebeneinanderstellung  des  Scenen- 
verlaufs  in  den  drei  Stücken  ist,  als  eine  kritische  Vergleichung. 
Vor  Schlegel  hatte  schon  L.  Niessen  eine  ähnliche  Paralle  ver- 
sucht3), und  ein  Jahr  vor  Westrik's  Untersuchung  der  Schulrec- 
tor  am  Gymn.  zu  Merseb.,  L.  P.  Wieck,  eine  Schulschrift  veröf- 
fentlicht, worin  zwischen  Sophokles*  Elektra  and  Aeschylos'  Choe- 
phoren  eine  Parallele  gezogen  wird,  die  letzterem  eine  sehr  schlechte 
Gensor  giebt. 4)  Die  eingehendste  and  gründlichste  ist  die  Ver- 
gleichung von  Westrik;  die  parteiischste  zu  Gunsten  des  Sopho- 
kles, und  auf  Kosten  des  Euripides,  unbeschadet  der  meist  rich- 
tigen Ausstellungen,  ist  die  von  Schlegel,  der  auch  bei  dieser  Ge- 
legenheit nur  den  Parfüm,  die  schöngeistige  Blume  classischer 
Gelehrsamkeit  kostet,  wie  man  ein  güldenes  Gewurzbüchslein  zier- 
lich flüchtig  an  der  Nase  vorbeifuhrt.  Um  so  ausgiebiger  sind 
die  Prisen,  die  der  Schulrector,  ans  seiner  beträchtlichen  Klassen- 
dose von  lackirtem  Programmen-Kaapapier,  dem  Aeschylos  anbie- 
tet, dem  er  dabei  seine,  des  Aeschylos  nämlich,  im  Vergleich  mit 
Sophokles,  schülerhafte  Inconabeln-Tragik  zu  riechen  giebt.  Den 
eigentlichen  Kernpunkt  der  Frage,  den  trilogischen  Bau  bei 
Aesehylos  fasste  keiner  von  ihnen  in's  Auge,  wie  doch,  gegenüber 
den  beiden  Elektron,  insbesondere  der  Elektra  des  Sophokles,  ge- 
schehen musste,  welche  entschieden  nicht  trilogisch  war,  was 
auch  A  Scholl  darüber  trilogisbnen  and  tetralogisfanen  mochte. 
Einer  der  geistvollsten  Wortführer  der  classischen  Kunstkritik, 
Schneide  win,  nimmt  in  seiner  Einleitimg  nur  Elektra  darauf  Be- 
dacht, ohne  jedoch  die  Inhalte-Parallele  kritisch  durchzuführen.5) 
Dass  Sophokles7  Elektra  kein  Glied  einer  Trilogie  war,  hebt  auch 
Schneidewin  hervor.  Dieser  wichtige  Punkt  wird  geeigneten  Or- 
tes zur  Erörterung  kommen;  hier  beschäftigen  uns  zunächst  die 
Choephoren  des  Aeschylos. 


1)  Disput,  titerar.  de  Aeschyl.  Choephor.  deque  Electr.  com  Soph.  tun 
Eurip.  Lugd.  Bat.  1826.  p.  151  ff.  —  2)  VorL  üb.  d.  K.  *.  Lit  I,  222  ff. 
—  3)  17.  —  4^  Zwei  Abhandlungen  über  d.  Elektr.  des  Sophokles.  Schal- 
Schrift  1825.  —  5)  Sophokles  Elektr.  Y.  Bd.  3.  Aufl.  1858. 
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Das  Grabmal  des  Agamemnon  befindet  sich  für  ans  auf  der 
Bühne.  Der  Uebersetzer  (Droysen)  giebt  an:  „Die  Thymele  in 
der  Orchesfcra  ist  durch  einen  Aschenkrug  als  Agamemnon's  Grab 
bezeichnet  Von  der  Seite  der  Fremde  her  kommen  Orestes 
und  Pylades  in  Wandertracht.  Sie  gehen  zum  Grabe;  Orestes 
steigt  die  Stufen  hinauf."  Ausserdem  ergänzte  der  Uebers.  den 
argverstümmelton  Prolog  mit  seinem  Trimeter-Füllsel,  so  gut  es 
ging,  und  geschickt  genug.  Orestes  fleht  den  „Grabes- Hermes4' 
an:  „Sey  Better,  sey  Mitkämpfer  mir!"  Weiht  den  Manen  des 
Vaters  eine  Trauerlocke  aus  seinem  Haar  und  legt  sie  auf  das 
Grabmal  „Auf  der  Bühne,  aus  der  Thür  der  Trauerwohnung  kommt 
der  Mägde-Chor  in  schwarzen  Kleidern  und  Trauerschleiern; 
in  gleicher  Mägdetracht  Elektra,  die  letzte  des  Zuges."  Orestes, 
in  Zweifel,  was  der  Trauerzug  bedeute,  ob  vielleicht  ein  neuer 
Todesfall  das  Haus  betroffen,  vermuthet  dann,  beim  Erblicken 
seiner  Schwester  Elektra,  dass  die  Grabesspenden  dem  Vater  gel- 
ten mögen,  und  zieht  sich,  nach  einem  Ausruf  an  Zeus:  „0  Zeus! 
gieb  zu  sühnen  mir  den  Tod  des  Vaters,  sey  mir  gern  ein  Helfer 
meiner  That,"  mit  Pylades  zurück  (18  ff.): 

Lass  uns  zurückgehn,  Pylades,  damit  ich  klar 
Erkennen  könne,  was  bedeute  dieser  Zug! 

Der  Mädchen-Chor  beginnt  seinen  Klaggesang,  abscheuerfüllt  ge- 
gen das  „gottvergessene  Weib,"  das,  von  einem  Traumgesicht  er- 
schreckt, die  Opferspende  auf  Agamemnon's  Grab  befahl.  Doch 
„welche  Sühne  giebt  es  ffir  vergossen  Blut?"  (64  f.): 

Das  Blut,  von  seiner  Amme,  Erde,  aufgelahn, 
Gerann  zum  Racheblutmal,  nie  verfließet  es  mehr.  .  .  . 

In  ähnlicher  Stimmung  schüttet  Elektra  ihren  rathlosen  Gram 
aus,  dass  sie  des  Vaters  Grabmal  mit  dem  Opferguss  seiner  Mör- 
der entweihen  soll.  „So  wollt  mir  rathen,  Theure,  was  ich  möge 
thun."  Der  fromme,  kindlich  tiefe  Trauerschmerz,  dem  sich  der 
Abscheu  vor  der  Mutter  so  schüchtern,  man  möchte  sagen,  so  ver- 
schämt entringt,  wie  rührend  ist  er  nicht!  Aeschylos'  Elektra, 
kaum  erblüht  zur  Jungfrau  und  schon  gramgebeugt,  wie  holdse- 
lig ist  dieses  Mädchenleid  um  den  Vater,  und  wie  herzbewegend 
dieser  bange  Schauder  vor  der  Mutter!   Bei  Sophokles*  Elektra 
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mischt  sich  vielleicht  schon  der  Kummer  eines  ältelnden  Mäd- 
chens in  ihren  heroischen  Schmerz: 

„Ich  ohne  Kind,  ohne  Gatten,  elend, 

Trage,  von  Thränen  genetzt,  den  beständigen 

Jammer  des  Trauergeschicks."  .  .  . 

So  klagt  sie  bei  Sophokles  (165  ff.)?  und  lenkt  schier  alle  Theil- 
nahme  von  Vater  und  Bruder  auf  ihr  Unglück,  ihr  weh  volles 
Geschick,  wie  sie,  als  Hauptperson  in  der  nie httrilogischen  Ein- 
zeltragödie, auch  nicht  anders  darf.  Und  Euripides'  verheira- 
thete  Elektra  gar!  Verheirathet  an  einen  Bauersmann,  bettel- 
arm, der  nichts  zu  beissen  und  zu  brocken  hat.  Auch  verheirathet 
sie  sich  am  Schluss,  und  Angesichts  der  noch  warmen  Leiche  ih- 
rer ermordeten  Mutter,  zum  zweiten  Mal,  nun  aber  standesge- 
mäss:  mit  Pylades.  Die  Partie  bringen  ihre  zwei  Vettern,  oder 
Zwillings-Onkel,  die  Dioskuren,  zu  Wege,  welche  eigens  zu  dem 
Zweck  erschienen  sind.  Elektra' s  erster  Mann,  der  Ackerbauer, 
der  inzwischen,  wie  man  zu  sagen  pflegt,  in  die  Wicken  gegan- 
gen und  spurlos  verschwunden  ist,  wird  wohl,  falls  er  wieder  zum 
Vorschein  kommt,  sich  in  den  Handel  zu  finden  wissen,  gegen 
die  Leibrente,  die  ihm,  als  Abstandsgeld,  die  Dioskuren,  von  ihrem 
Wolkenthron  herab,  in  contumaciam  zusichern.  Eine  solche  Elek- 
tra hat  derselbe  Tragiker  dichten  können,  den  Aristoteles  den 
„Tragischsten"  von  Allen  nannte,  und  dem  auch  wirklich  ganz* 
vortreffliche  Sachen,  herrliche  Scenen,  einzelne  wunderschöne  Acte, 
ja  ausnahmsweise  einmal  ein  kunstgerechtes  ganzes  Stück  gelun- 
gen, wie  seines  Ortes  erhellen  wird.  Was  uns  jedoch  nicht  hin- 
dert, es  schon  hier  mit  Aristophanes  zu  halten,  der  bekanntlich 
dem  Aeschylos  den  Thron  der  Tragödie  zuerkennt,  den  er  zeit- 
weise, im  Falle  von  Abwesenheit,  dem  Sophokles  einräumen  mag, 
den  aber  selbst  dieser  dem  Aeschylos,  wenn  er  anwesend,  über- 
lassen muss,  und  den  auch  der  Dichter  der  Orestie,  unseres  Er- 
achtens,  in  Bezug  auf  die  Choephoren  behauptet,  die,  trotz  allen 
blendenden  Schönheiten  der  Sophokleischen  Elektra,  unverduhkelt 
bleiben.  Wir  können  uns  nicht  versagen,  einige  der  Wechselverse 
herzusetzen,  worin  sich  die  anmuthige  Bekümmerniss  der  Aeschy- 
lischen  Elektra  ausspricht,  mit  welcher  sie  von  dem  Mädchenchor 
Bath  für  ihr  Verhalten  erbittet  (106  ff.): 
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Elektra.  So  sag'  mir,  wie  wohl  ehrtest  du  des  Vaters  Gruft? 
Chor  f.  Zur  Spende  segne,  die  ihm  treu  ergeben  sind. 
Elektra.  Wen  aber  von  den  Seinen  darf  ich  nennen  so? 
Chor  f.  Zuerst  dich  selbst  und  jeden,  der  Aigisthos  hasst. 
Elektra.  Für  mich  und  dich  denn  sag1  den  Segen  ich  zuerst? 
Chorf.  Vergiss  Orest  nicht,  weilt  er  auch  im  fremden  Land. 
Elektra.  Vor  allem;  du  gemahnst  mich  an  das  Theuerste! 
Chorf.  Und  dann  den  Thätem,  wann  du  an  den  Mord  gedenkst  — 
Elektra.  Was  dann?  belehr1  mich,  sag1  es  mir,  ich  weiss  es  nicht! 
Chorf.  Sag1  ihnen,  kommen  werd1  ein  Gott  einst  oder  Mensch  — 
Elektra.  Meinst  du,  der  sie  richten,  oder  der  ihn  rächen  wird? 
Chorf.  Du  sprich  es  einfach:  der  den  Mord  mit  Mord  vergilt! 
El.  Doch  ist  es  fromm  auch,  von  den  Göttern  das  zuflehn? 

Bewundernswürdig!  Diese  Mädchenfrage,  in  einer  solchen  Situa- 
tion, von  Agamemnon's  Tochter  —  die  christliche  Tragik,  die 
hochromantische  mit  einbegriffen,  hat  keine  schönere,  mädchen- 
haftere, schamselig  süssere  Schmerzensfrage  aufzuweisen.  Offen 
gestanden,  dieser  eine  Vers  scheint  uns  dem  Herrlichsten,  was 
Sophokles'  Elektra  in  so  hinreissenden  Klagegüssen  ausströmt, 
das  Gleichgewicht  zu  halten,  besonders  wenn  man  das  „Triff  dop- 
pelt" (ncuaov — dmXrjv)  mit  auf  die  Wagschale  legt,  das  sie  dem 
Orestes,  beim  Ermorden  der  Mutter,  zuruft. 

Nach  Opfergebet,  Spende  und  Chorgesang  erblickt  unsere 
Elektra  die  abgeschnittene  und  geweihte  Locke,  die  an  Farbe  ganz 
ihrem  Haare  gleicht.  Sie  und  der  Chor  wissen  das  Wunder  nicht 
zu  deuten.  Eines  der  Mädchen  meint:  „Wär's  von  Orestes  sel- 
ber ein  Geschenk?"  Doch  „wie  hätte  der  hierher  zu  kommen 
sich  gewagt?"  Darauf  Elektra  (179  f.):  „Gesandt  dem  Vater  hat 
er  seiner  Locke  Gruss !"  —  „Was  du  gesagt,"  entgegnet  die  Chor- 
fahrerin, „nicht  minder  wein'  ich  drum."  .  .  .  „Auch  meinen 
Wimpern,"  bricht  Elektra  in  heisse  Klagen  aus,  „entstürzt  unsäg- 
licher Thränen  bittrer  Strom."  Von  der  Mutter  kann  die  Locke 
nicht  geweiht  seyn,  „die  stiefmütterlich  und  gottvergessen  ihren 
Kindern  ist  gesinnt"  (190 ff.): 

Und  wieder,  dass  ich  freudig  soll  gestehn,  als  sey 
Mir  diess  ein  Kleinod  von  dem  Liebsten  auf  der  Welt, 
Sey  von  Orestes  —  nein  mich  täuscht  der  eigne  Wunsch! 
Ach!    -  dass  freundlich  sie  mir  sprechen  könnte,  botengleich, 
Damit  der  Zweifel  nicht  mich  jagte  her  und  hin ! 

Dann  erschaut  sie  die  „Tritte": 
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Von  gleichen  Füssen,  ähnlich  ganz  den  meinigen. . . . 
Zusammentreffen  sie  genau  mit  meinem  Fussl  — 
Angst  übermannt  mich;  aller  Sinn  ist  mir  verrückt! 

Ueber  dieses  Erkennungszeichen  macht  sich  Euripides  lustig. 
Und  wo?  In  seiner  Elektra!  (v.  524).  Der  Grammatiker  Didy- 
mos  fand  zuerst  die  spöttische  Anspielung  heraus.  Er  bat  leicht 
sich  darüber  lustig  machen,  der  Euripides,  ein  Meister  in  Erken- 
nungszeichen, wie  er!  Als  solcher  sogar  von  Aristoteles  anerkannt, 
der  grosse  Stücke  von  einer  guten  Erkennung  hält.  Die  Stirn- 
narbe, woran  Euripides  seine  Elektra  den  Orestes  erkennen  lässt, 
nun  die  mag  ein  besseres  Erkennungsmerkmal  abgeben,  als  Ae- 
schylos'  „Fusstapfe.44  Indessen  bleibt  letztere  doch  die  Fusstapfe 
eines  Biesen,  in  die  der  Pygmäenfuss  seines  spöttischen  Nachbe- 
ters hundertmal  hineingeht,  und  sie  doch  nicht  ausfallt,  stäke  der 
Fuss  auch  in  dem  tragischsten  aller  tragischen  Stiefel  Das  über- 
quellende Mädchenherz,  noch  ganz  taumelselig  über  die  Aehnlich- 
keit  der  Haarlocke,  ist  es  denn  so  etwas  Unnatürliches,  dass  es 
nun  in  einem  zweiten,  noch  so  geringfügigen,  jedem  andern  kin- 
disch und  thöricht  erscheinenden  Spurzeichen  die  volle  Gewiss- 
heit von  der  Gegenwart  des  heissersehnten  Bruders  erkeimt? 

Orestes  tritt  nun  bei  dem  trilogischen  Tragiker  gradvor. 
Nichts  von  Erkennungsrührungen,  Schwelgen  in  Entzücken  und 
Seligkeiten,  wo  ein  Muttermord  in  der  Luft  schwebt.  Aeschylos' 
Orestes  tritt  vor  die  Schwester  hin  und  sagt  (215 ff.): 

Ich  bin  es,  such  dir  keinen,  der  dir  theurer  ist! 
Elektra  (zitternd  vor  Wonne  und  Schreck): 

Du  betrügst  mich,  Fremdling,  du  umgarnest  mich  mit  List. 

Und  lachen  willst  du  über  mich  und  meinen  Gram! 
Orestes.  Auch  über  mich  und  meinen  Gram,  wenn  über  dich! 

Ihr  Herzleid,  ihr  Trauergeschick,  das  heilige  Bachewerk  7-  be- 
darf es  da  noch  eines  Pädagogen,  wie  bei  Sophokles,  um  das 
Uebermaass  ihrer  Freudenausbrüche  zu  dämmen?  Ja  müssen  die 
geschwisterlichen  Herzen,  in  Gram  und  Kummer  schwimmend, 
nicht  auch  die  Wonne  des  Wiedersehens  in  die  Tiefe  ihrer  Be- 
trübniss  tauchen?  Ein  anderer  genievoller,  aus  dem  Innersten  ge- 
schöpfter Zug  ist  Orestes1  liebreich  webmüthige  Frage  an  die  noch 
immer  zweifelnde  Schwester  (223 ff.): 
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Da  du  mich  selbst  siehst,  jetzt  erkennest  du  mich  nicht; 
Und  da  du  diese  Locke  sahst  des  Trauerhaars, 
Die  Locke  deines  Bruders,  deinem  Haupte  gleich, 
Und  deinen  Fuss  einfügend  maassest  meine  Spur, 
Da  flogst  du  hoch  auf,  und  du  meintest  mich  zu  sehn! 
Sieh,  diese  Locke  lag  an  diesem  Schnitt  des  Haars, 
Sieh  dies  Gewand  an,  deiner  eignen  Hände  Werk, 
Des  Weberschiffleins  Marken  hier,  der  Thiere  Bild. 

Ist  Euripides'  Narbe  noch  nicht  zufrieden  gestellt?  Und  muss  sich 
Sophokles*  Pädagogos  nicht  selbst  fi&r  überflüssig  vorkommen,  wenn 
er  den  Orest  des  Aeschylos  die  beim  Erkennen  des  Gewandes  von 
heller  Freude  übermannte  Schwester  bedeuten  hört  (23t): 

Sey  ruhig,  gieb  die  Vorsicht  nicht  der  Freude  preis! 

Anders  freilich  bei  Sophokles.  Da  war  es  hohe  Zeit,  dass  der 
Pädagog  dazwischen  trat.  Die  Scene  hätte  sonst  den  beiden  Ge- 
schwistern verderblich  werden  müssen,  so  hinreissend  schön  ist 
sie,  so  entzückend  schön.  Nachdem  Orestes  seine  Schwester,  we- 
gen des  vermeintlichen  Aschenkruges,  bedeutet,  ruft  Sophokles' 
Elektra  (1222 ff.): 

„So  lebt  er  wirklich? 
Orestes.    Wenn  denn  Ich  am  Leben  bin. 
Elektra.    Und  Du  —  du  bist  es? 
Orestes  (zeigt  ihr  einen  Siegelring). 

Siehe  meinen  Siegelring 

Vom  Vater,  und  erkenn'  es,  ob  ich  Wahrheit  sprach. 
Elektra  (mit  einem  Blick  auf  den  Siegelring) 

0  theurste  Strahlen! 
Orest e 8.    Die  „theuersten,"  ich  bekenn*  es  mit. 
Elektra  (ihn  umarmend) 

0  Stimme,  kamst  du? 
Orestes.    Nirgend  sonst  wo  frage  mehr! 
Elektra.    Dich,  dich  umfang'  ich? 
Orest  es.    0  zukünftig  immer  so! 
Elektra  (zum  Chor) 

Ihr  Bürgerinnen,  Frauen,  o  Geliebteste, 

Da  seht  Orestes!  Eine  List  nur  war's,  „er  sey 

Gestorben,'*  —  nun  ist  er  gerettet  durch  die  List. 

Zum  Chor,  mit  überwältigender  Froude:  das  konnte  nur  laut  ge- 
sprochen werden,  mit  heller  Stimme.  Und  dicht  vor  dem  Palast! 
Schon  sieht  man  sich  zitternd  mach  dem  Pädagogen  um.  Thut 
es  doch  Orest  (Soph.  El.  1232 ff.): 
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Elektra  (zu  Orestes): 

0!  0!  du  Sohn, 

Du  Sohn  des  Vaters,  des  mir  Geliebtesten, 

Da  bist  endlich  da, 

Du  nahtest,  fandest,  sähest,  die  du  dir  ersehnt! 
Orestes.  Da  bin  ich.    Aber  stille  sey  und  warte  noch! 
Elektra.  Was  ist  noch? 

Orestes.  Zu  schweigen  frommt  uns,   dass  nicht  wer  da  drin- 
nen hört. 
Elektra.  0  nein,  bei  Artemis,  der  ewigen  Jungfrau, 

Nicht  werth  acht1  ich  das  der  Furcht,  nimmermehr .  .  . 

Orestes  hat  Mühe,  ihr  überquellendes  Herz  zu  beschwichtigen,  das 
noch  über  drei  Seiten  sich  ergiesst;  die  herrlichsten  Freudener- 
güsse, womit  ein  geschwisterliches  Wiedersehen  jemals  die  Bühne 
erfüllte  —  nur  dass  Orestes  auf  Kohlen  steht,  und  der  Pädagog 
längst  schon  da  seyn  müsste.  Orestes  bittet  flehentlich  (Soph. 
Electr.  1288.): 

„Doch  nun  die  überschwenglich  vielen  Worte  lass"  .  .  . 

Umsonst.  Elektra's  eben  noch  vor  Leid  und  Jammer  erschütter- 
tes Herz,  plötzlich  von  diesem  unverhofften  Wiedersehen  ihres 
todtbeweinten  Bruders,  wie  von  einem  Wonnerausch,  erfasst,  jauchzt 
seine  Jubelhymne  aus,  hell  wie  eine  Nachtigall.  Ihr  Entzücken 
geht  mit  ihrer  Trauer,  ihrem  Elend,  ihrer  Bache  durch.  Noch 
eine  Seite  lang  kann  sich  ihre  Seligkeit  nicht  sättigen  an  dem 
Wiederbesitze  des  Theuern.  Da  hört  man  Schritte  nahen  aus  dem 
Palast  (Electr.  1322 f.): 

Orestes.    Zu  schweigen  rath'  ich;  denn  zum  Thore  hör1  ich  wen 
Von  drinnen"  .... 

Glücklicher  Weise  ist  es  der  Pädagog,  der,  ganz  ausser  sich,  ruft 
und  mit  Recht: 

„Ihr  unbesonnen  Allemnverständigsten!"  .... 

Die  Scene,  in  abstracto  ein  Meisterstück  von  schwesterlicher  „na- 
menloser" Fidelio-„Freude",  von  griechisch-edelster  Gefuhlsüber- 
schwanglichkeit;  ein  Prototyp  und  Ideal  von  antiker  lyrisch- 
dramatischer Sentimentalität  und  zugleich  das  glänzendste 
Zeugniss  eines  schönseelischen  Dichtergemüths :  aber  unmittelbar 
vor  einem  Muttermorde,  an  der  Palastschwelle,  die  jeden  Augen« 
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blick  der  verabscheute  Mörder  ihres  Vaters  betreten  kann  —  eine 
fragliche,  eine  bedenkliche  und,  in  Erwägung  der  hohen  Kunst 
des  Dichters,  eine  verwunderliche  Scene. 

Aeschylos1  Elektra,  so  wie  sie  das  von  ihr  gewirkte  Gewand 
des  Orestes  erkennt,  steht  da,  eine  lichte  Freudenflamme,  die  aber 
gleich,  noch  eh1  ihr  Entzücken  zu  Worte  kommt,  Orestes  be- 
schwichtigend dämpft.  Und  wenn  sie  dann  das  Wort  nimmt 
(284t): 

0  letzte,  liebste  Sorge  für  des  Vaters  Haas, 

Beweinte  Sehnsacht  nach  der  Bettang  letztem  Reis !  .  .  . 

fflhlt  man  ihren  Lauten  das  Verhaltene,  Gepresste,  an,  das  Inne- 
werden des  Momentes,  das  der  Wink  des  Bruders  geweckt,  die 
durch  ihre  Lage  zurückgedrängte  Kundgebung  der  Freude  kann 
nur  der  Rührung  und  dem  Mitleid  zu  gute  kommen  und  die 
Weihe  der  trauervollen  Stunde  erhöhen.  Auf  ihren  Worten  ruht 
das  gedämpfte  Entzücken,  wie  ein  trüber  Duft;  die  kummervolle 
Stimmung  auf  ihrer  Seelenwonne,  wie  „ein  schwarzer  Flor  auf 
dem  Rosenstrauch/4  Das  männische  Mädchen,  die  Elektra  des 
Sophokles,  reisst  mit  verwegener,  rücksichtsloser  Hand  diesen  Flor 
in  Stücke.  Sie  verläugnet  auch  in  der  Freude  ihren  Charakter 
nicht,  das  ist  wahr;  aber  sie  verläugnet  das  Hauptmotiv  der  Tra- 
gödie, deren  Grundstimmung  und  tragische  Idee.  Ein  Mädchen, 
das  ihre  Gewände  vom  Leibe  reisst,  kann  wunderbare  Schönheiten 
zum  Vorschein  bringen,  die  aber,  verhüllt,  doch  noch  schöner 
wären.  Aehnlich  ist  es  mit  Schönheiten  der  Seele,  die  ein  zartes 
keusches  Mädchengemüth  niemals  ganz  aufdeckt,  und  vollends  in 
einer  Tragödie  nicht,  wo  es  die  Situation  verbietet.  Wenn  So- 
phokles1 Elektra,  auf  Orest's  Ermahnung:  „Zu  schweigen  frommt 
uns,  dass  nicht  wer  da  drinnen  hörtu,  scheu-  und  schrankenlos 
in  ihrer  Freude  ruft  (Elektr.  1239 ff.): 

,,0  nein,  bei  Artemis,  der  ewigen  Jungfrau, 

Nicht  werth  acht'  ich  das  der  Forcht,  nimmermehr  .  .  . 

setzt  sie  damit  nicht  alle  Bücksicht  auf  den  eigentlichen  Zweck 
dieser  Tragödie  aus  den  Augen?  Wirft  sie  nicht  gleichsam  alle 
Scham  vor  ihres  Bruders  heilig  furchtbarer  Mission,  vor  den  Ma- 
nen ihres  Vaters  von  sich,  zügellos  entfesselt  zu  einer  Mänade 
des  Freudentaumels,   des  Entzückungs- Wahnsinns?    Einer  der 
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wesentlichsten  Unterschiede  zwischen  Aeschylos*  und  Sophokles' 
Charakteristik  besteht  auch  darin,  dass  Aeschylos1  Charaktere,  die 
ganz  so  psychologisch  wahr  und  seelentief,  wie  die  des  Sophokles, 
gezeichnet  sind,  wenn  auch  nicht  mit  so  reichen  Strichen  indivi- 
dualisirt,  mit  so  feinem  Miniaturpinsel  verschmolzen,  und  nicht 
mit  dieser  dialektisch  ironischen  Kunst  ausgeführt  —  dass  Aeschy- 
los1 Charaktere  dafür  durchhin,  ähnlich  wie  bei  Shakspeare,  von 
der  Qrundstimmung  ihrer  tragischen  Missions-Idee  erfüllt  sind; 
während  diese  bei  Sophokles  nicht  selten  hinter  die  subjectiven, 
auf  feine  Herausarbeitung  psychologischer  Charaktermomente  ab- 
zielenden Kunstintentionen  zurücktritt.  So  weicht  Aeschylos1 
Orestes,  in  der  Erkennungsscene,  in  keinem  Wort  aus  dem  Lothe 
seiner  tragischen,  vom  Gotte  selbst  gestellten  und  schliesslich  auch 
vertretenen  Aufgabe.  Wie  vom  Sturm  die  Fluth,  schwillt  seine 
Bede  vom  Hauche  seines  gotterfüllten  Pathos,  unhemmbar  und 
unaufhaltsam  hinstrebend  nach  dem  furchtbaren  Ziele  seiner  Sen- 
dung. Bei  Sophokles  scheint  uns  schon  die  Wahl  der  Elektra 
zur  Hauptfigur  ein  Verstoss  gegen  den  Grundzweck  dieser  Tra- 
gödie, den  Muttermord,  welcher,  bei  aller  zugestandenen  Verschie- 
denheit der  Compositions- Absichten,  für  beide  Dichter  Hauptmotiv 
blieb,  mithin  das  tragische  Interesse  ausschliesslich  in  Anspruch 
nehmen  musste,  und  mit  keiner  noch  so  schönen  und  kunstmei- 
sterlichen Verherrlichung  eines  Mädchencharakters  theilen,  oder 
gar  von  diesem  verdunkelt  werden  durfte.  Das  will  uns  hier  ein 
Kunstgebot  scheinen,  gleichviel  ob  die  Tragödie  trilogisch  ange- 
legt ist  oder  nicht.  Der  kommatische  Dreigesang  bei  Aeschylos, 
zwischen  Elektra,  Orestes  und  dem  Chor,  wie  regt  er  ni^ht  das 
Innerste  auf;  wie  schürt  er  gleichsam  und  nährt  die  Stimmungs- 
gluth  zur  bevorstehenden  Katastrophe  (303 — 476).  Der  Baum 
verbietet,  den  ganzen  über  allen  Ausdruck  wunderwürdigen  und 
ergreifenden  Dreigesang  mitzutheilen.  Doch  geben  ein*  paar  Verse 
schon  eine  Ahnung  von  dem  tragischen  Ton  und  Stimmungsge- 
halt, der  darin  herrscht  und  das  Gemüth  bestürmt: 

Orestes.    Ich  rufe  dich,  Vater,  sey  den  Deinen  nah! 
Elektra.    Mit  ruf  ich  dich,  Vater,  hitterweinend  dich! 
Chor.    Wir  allzumal  stimmen  lauten  Rufes  ein! 

Erhör1  uns,  steig  an's  Licht  empor, 

Wider  die  Feinde  hilf  du! 
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Orestes.    So   kämpfe  Macht  gegen  Macht,   Recht   gegen 

Recht! 
Elektra.    0  Götter,  jetzt  endet  unser  Recht  gerecht!  .  .  . 

Dann    der    stichomythische    Wechselanruf   beider    Geschwister 

(487  ff.): 

Orestes.  0  Gaia,  send  mir  meinen  Vater,  den  Kampf  zu  schauen! 

Elektra.  0  Persephassa,  du  gewähr*  uns  frohen  Sieg! 

Orestes.  Gedenk'  des  Bades,  Vater,  drin  du  umgebracht! 

Elektra.  Gedenk1  des  Garnes,  drin  du  eingefangen  wardst! 

Orestes.  In  eisenlosen  Banden,  Vater,  schlug  man  dich! 

Elektra.  Schmachvoll  in  listig  umgeschlungnein  Prunkgewirk. 
Orest.    Wirst  du  nicht  wach,  o  Vater,  über  solche  Schmach? 

Elektra.  Hebst  nicht  empor,  mein  Vater,  dein  geliebtes  Haupt? 

Das  stimmt  anders  zur  Katastrophe  als  Schwelgen  in  Schwester- 
wonne. Orestes  ordnet  das  Verhalten  des  Chors  und  Elektra's  bei 
seinem  Vorhaben  an  (577 ff.): 

Du  aber,  Schwester,  wach  im  Hause  musst  du  seyn, 

Dass  alles  das  mir  gut  zusammentreffen  mag; 

Auch  euch  ermahn1  und  bitt'  ich,  wahret  euren  Mund, 

Schweigt,  wo  es  noth  ist,  sprechet,  was  sich  ziemt  und  frommt ! 

Das  andre  lass  ich  diesem  Gott  befohlen  seyn, 

Der  diesen  Blutkampf  meines  Schwertes  mir  gebeut. 

Der  Chor  bleibt  allein  und  schliesst  den  Act  mit  einem  Sta- 
simon,  worin,  die  schändlichsten,  von  Frauen  an  Söhnen,  Vätern 
und  Gatten  begangenen  Verbrechen  genannt  werden,  alle  von  Kly- 
tämnestra's  mit  ihrem  „Lustbuhlen"  verübter  Schauderthat  ver- 
dunkelt. Orestes  kommt  mit  Pylades  und  einigen  Begleitern,  als 
Wanderer  aus  Phokis  gekleidet.  Orestes  lässt  durch  den  Thür- 
wart  Jemand  aus  dem  Palast  herbeirufen,  an  den  er  eine  Mel- 
dung bestellen  könne  (661  f.): 

Es  komme  jemand,  der  Gewalt  hier  hat,  die  Frau 
Etwa  des  Hauses,  doch  der  Mann  ist  schicklicher. 

KLytämnestra  erscheint  mit  Elektra  in  Begleitung  von  Dienerin- 
nen. Orestes,  als  Kind  aus  dem  Hause  entfernt,  bleibt  der  Mut- 
ter unerkannt.  Er  meldet  den  Tod  des  Orestes.  Elektra  bricht 
in  verstellte  Klagen  aus.  unserem  Gefühle  nach,  ein  Missklang 
in  einer  solchen  Tragödie;  aber  auch  das  einzige  Beispiel  vielleicht, 
wo  bei  Aeschylos  einer  tragischen  Situation  etwas  Menschliches 
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begegnet.  Geheuchelter  Schmerz  steht  weder  Melpomenen,  noch 
einer  Aeschylischen  Elektra  zu  Gesicht.  Diesen  Fehler  hat  So- 
phokles vermieden,  und  wie  glänzend!  durch  die  mit  Becht  be- 
rühmte und  hochgepriesene  Trauerklage  über  dem  vermeinten 
Aschenkruge,  eine  der  rührend  schönsten  der  tragischen  Bühne. 
Der  Fehler  scheint  in  der  Scenenfolge  begründet.  Zugegen  musste 
Elektra  bei  der  Meldung  seyn,  und  konnte  dann,  da  hier  die  Er- 
kennungsscene  nothwendig  und  kunstgemäss  vorhergehen  musste, 
sich  auch  nicht  anders  als  so  verhalten.  In  Bezug  auf  die  heuch- 
lerische Gattenmörderin  erscheint  nicht  blos  die  Täuschung  tragisch 
gerechtfertigt,  ja  geboten:  auch  die  verstellten  Thränen  gebühren 
ihr,  und  dürfen  als  Opferguss  gleichsam  gelten,  der  Nemesis 
geweiht  Nur  durfte  diese  rührend  holde,  tragisch  naive  Elektra 
sie  nicht  zu  vergiessen  scheinen.  Bei  Sophokles  kommt  nach  der 
Erkennungs-Scene  die  Mutter  nicht  mehr  auf  die  Bühne,  und, 
dem  Aegisthos  gegenüber,  der  nach  der  Ermordung  Klytämne- 
stra's  auftritt,  kann  Sophokles'  Elektra,  in  ihrer  ironisch  schneiden- 
den Verstellung,  ihre  Freude  nicht  bemeistem,  durchaus  ihrem 
Charakter  gemäss,  so  dass  Aegisthos,  dem  dies  Bezeigen  zu  dem 
Tod  des  Bruders  nicht  zu  stimmen  scheint,  befremdet  fragt  (Electr. 
1446.): 

„Du  sprichst  ja  recht  zur  Freude,  nicht  gewöhnlich  so 
(t)  noXlcc  %aCQtov  tlnag  ovx  eito&otus). 

Um  welchen  Preis  Sophokles  die  Verlegung  der  Erkennungsscene 
erkaufte,  haben  wir  angedeutet,  und  wird  noch  klarer  bei  der 
Besprechung  seiner  Elektra  hervortreten.  Er  hat,  unseres  Dafür- 
haltens, Wesentliches  Scheinbarem  geopfert;  Aeschylos  umgekehrt. 

Klytämnestra  verhehlt  ihre  Freude  über  die  Nachricht  von 
Orestes'  Tod,  und  empfiehlt  die  Fremden  einem  Diener  zu  gast- 
licher Aufnahme.  Nach  einem  kurzen  Gebet  des  allein  gebliebe- 
benen Chors  für  einen  glücklichen  Ausgang  von  Orestes'  Vorhaben, 
tritt  dessen  Amme,  Kilissa,  auf;  keine  überflüssige  Figur,  wie 
es  scheinen  könnte.  Nicht  bloss  desshalb  nicht  überflüssig,  weil 
sie,  in  Klytamnestra's  Auftrag,  den  Aegisthos  zum  Empfange  der 
Todesnachricht  herbeirufen  soll.  Eine  Amme  ist  keine  gleich- 
gültige Person,  wo  es  gilt,  ein  Bührungs-  und  Mitleidsmoment 
mehr  für  den  Helden  einer  so  schrecklichen  That,  unmittelbar 
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vor  derselben,  in's  Spiel  zu  bringen.  Wie  Orestes1  treue  Amme, 
Laodamia,  bei  Stesichoros  vonHimera1)  der  Amme,  Arsinoe,  zum 
Vorbilde  dienen  mochte,  welche,  bei  Pindar 2),  den  kleinen  Orestes 
den  mit  seines  Vaters  Blut  befleckten  Händen  der  Mutter  ent- 
zieht; und  wie  Arsinoe  wieder  die  Musteramme  zu  Aeschylos1 
Kilissa  abgeben  mochte:  so  darf  diese  ihrerseits  für  die  Urahnin 
und  vorbildliche  Amtsgenossin  von  Shakspeare's  berühmter  Julia- 
Amme  betrachtet  werden.  Aeschylos1  Kilissa  hat  vor  Julia' s  Amme, 
wenn  just  keine  geringere  Redseligkeit,  so  doch  eine  grössere 
sittliche  Würde  voraus,  die  Peter  jener  Amme  vergebens  mit  dem 
Fächer  zuweht.  Dass  Kilissa  gerade  nach  Aegisth  ausgeschickt 
wird,  scheint  uns  doppelt  zweckmässig  ersonnen.  Eine  Amme 
hat  weit  schärfere  Erkennungsaugen,  als  die  beste  Mutter,  ge- 
schweige als  die  schlechteste.  Noch  hat  sie  ihren  Orestes  nicht 
gesehen;  blos  gehört  von  seinem  Tod.  Ausserdem  verband  der 
Dichter  mit  ihrer  Entfernung  zugleich  den  Nemesiswink,  dass 
Orestes1  getreue  und  liebevolle  Wärterin,  unbewusst  und  ungeahnt, 
ihm  den  Mörder  seines  Vaters  an's  Messer  liefert. 

Nun  lässt  der  wieder  allein  gebliebene  Chor  sein  Gebet  an 
die  Götter  in  vollen  Wogen  strömen.  Aegisthos  kommt  herbei- 
gerannt, unbegleitet  vor  freudiger  Hast,  und  eilt  nach  wenigen 
Worten  in  den  Palast.  Noch  ein  kurzes  Stossgebet  des  Chors, 
und  man  hört  Aegisthos  hinter  der  Scene  Ach  und  Weh  rufen. 
Ein  Knecht  stürzt  mit  Mordgeschrei  aus  dem  Palast,  pocht  an 
die  Thür  des  Frauenbauses:  „Schliesset,  brecht  die  Siegel  auf  im 
Weiberhause!"  Wiederholtes  Pochen.  Die  Embryo-Scene  zu  der 
Schlussscene  des  zweiten  Actes  von  Macbeth,  nach  Dunkan's  Er- 
mordung.   Klytämnestra  eilt  hervor  (885 ff.): 

Klyt.  Was  ist  geschehen,  sprich!  welch  Geschrei  tobst  du  in's  HausV 

Knecht.  Die  Todten,  sag'  ich,  morden  die  Lebendigen! 

Klyt.  Weh  mir!  Im  Rathsel  anch  versteh*  dein  Wort  ich  wohl! 

List  fanget  uns  jetzt,  gleich  wie  wir  einst  mordeten! 

Mein  altes  Mordbeil  gieb  mir  eilig  jetzt  hervor; 

Läse  sehen,  ob  wir  siegen  werden,  ob  besiegt! 

Dahin  gekommen  ist  es  nun  in  meinem  Leid! 

Orestes  tritt  mit  Pylades  aus  dem  Palast.  Die  Thüren  bleiben 
offen,  so  dass  Aegisthos1  Leiche  sichtbar  wird 


1)  Bergk,  Lyr.  p.  739.  —  2)  Pyth.  XL 
I.  19 
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Orestes.  Ich  suche  dich  auch!  Er  erhielt  sein  volles  TheÜ! 

Klyt.  Weh  mir!  erschlagen,  da  Aigisthos'  theare  Kraft? 

Orestes.  Du  liebst  den  Mann?  so  liege  denn  in  einem  Grab 

Mit  ihm;  verrath'  du  doch  den  Todten  nimmermehr! 

Klyt.  Halt  ein,  o  Sohn!  nein,  scheue  diese  Brust,  o  Kind, 
Die  Mutterbrust,  an  welcher  du  einschlummernd  oft 
Mit  deinen  Lippen  sogst  die  süsse  Muttermilch! 

Orestes.  Was  thu'  ich,  Pylades!  scheu1  ich  meiner  Mutter  Blut? 

Pylades.  Wo  bleiben  dann  die  andren  Gottverheissungen 
Des  Pythotempels,  wo  der  eignen  Eide  Band? 
Hab'  alle  lieber,  als  die  Götter  dir  zu  Feind!  .... 

Das  einzige  Mal,  wo  Pylades  spricht.  Mit  welcher  Kunstsicher- 
heit wieder  hat  der  grosse  Tragiker  ihm  an  dieser  Stelle  gerade 
die  Lippen  aufgeschlossen.  Orestes1  Schwanken,  die  Mahnung  an 
den  Gottbefehl  und  die  geschworene  Bache:  ist  es  nicht,  als  höre 
man  des  Gottes  Orakelgebot  selber  aus  dem  Munde  des  Freun- 
des schallen?  Orestes  gebietet  der  Mutter,  in's  Haus  zu  treten 
(904  ff.): 

Orestes.  So  folg'  mir  — 

Im  Leben  war  vor  meinem  Vater  Der  dir  werth, 

Du  sollst  im  Tod  auch  bei  ihm  schlafen;  denn  du  liebst 

Den  Menschen;  den  du  lieben  musstest,  hassest  du! 

Klyt.  Ich  zog  dich  gross,  Kind,  altern  mit  dir  will  ich  auch! 

Orestes.  Du  mit  mir  wohnen,  meines  Vaters  Mörderin? 

Klyt.  Es  ist  die  Moira,  liebes  Kind,  all'  dessen  Schuld! 

Orestes.  So  hat  die  Moira  auch  verschuldet  diesen  Mord! 

Klyt.  0  Sohn,  und  scheust  du  deiner  Mutter  Flüche  nicht? 

Orestes.  Die  du  mich  gebarst,  Verstössen  hast  du  mich  in's  Weh! 

Klyt.  Dich  nicht  Verstössen  hab'  ich  in  des  Freundes  Haus! 

Orestes.  Zwiefach  verkauft  ward  ich,  des  freien  Vaters  Sohn! 

Klyt.  Wo  ist  der  Kaufpreis,  den  ich  je  für  dich  empfing? 

Orestes.  Die  Scham  verbeut  mir,  auszusprechen  deinen  Schimpf! 

Klyt.  0  nein!  doch  sag1  auch,  was  gethan  dein  Vater  hat! 

Orestes.  Wenn  du  daheim  bliebst,  richte  nicht  mit  dem,  der  kämpft!  .  .  . 

Klyt.  —  So  willst  du  mich  umbringen,  deine  Mutter,  Sohn! 

Orestes.  Mit  Nichten  ich;  nein  du  ermordest  selbst  dich  selbst! 

Klyt.  Du!  vor  der  Mutter  grimmen  Hunden  hüte  dich! 

Orestes.  Die  meines  Vaters,  lass'  ich  dich,  wie  meid'  ich  die? 

Klyt.  So  wein'  ich  lebend  an  dem  Grabe  denn  umsonst? 

Orestes.    Des  Vaters  Schicksal  stürmet  auf  dich  diesen  Tod! 
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Klyt.  Weh1  diesen  Drachen,  den  ich  geboren  und  genährt! 

So  hat  die  Furcht  vor  meinem  Traum  sich  wahr  erzeigt.1) 
Orestes.  Du  erschlugst,  den  du  nicht  musstest;  gleiches  leide  jetzt! 

Er  folgt  ihr  in  den  Palast.  Dieser  stichomythische  Wort- 
wechsel ist  von  Einigen  als  grell  und  verletzend  getadelt  worden; 
mit  grossem  Missverstand,  wie  uns  bedünkt.  Die  That  ist  das 
Entsetzliche.  Die  raschwechselnden  Verszeilen  fassen  nur  die 
Rechtfertigungsgründe  in  schlagender  Kürze  zusammen,  und  mit 
der  höchsten  dramatischen  Schlagkraft,  Pfeil  auf  Pfeil,  wie  von 
Apollon's  Bogen  abgeschnellt.  Sie  können  auf  das  Gemüth  des 
Hörers  nur  überzeugend  und  rachegehieterisch  wirken.  —  Der  Chor 
stimmt  eine  Dankeshymne  an:  „Wieder  erscheint  Licht!44  nachdem 
er  die  Vergeltungsfolge  mit  mahnungsvollem  Bückblick  überschaut 
(935  ff.): 

Des  Bluts  Rächerin  den  Priamiden  kam  die  straf  wilde  Poina; 
Das  Blut  rächend  kam  in  Agamemnons  Haus 
Ein  Löwenpaar,  ein  Arespaar  .  .  . 

Und  schliesst  den  jauchzenden  Lobpreis  mit  dem  Dankesrufe: 

Jauchzet,  o  jauchzet  laut,  dass  das  erlauchte  Haus 
Bein  der  Beschimpfung  ward  .... 
Und  Hand  angelegt  hat  in  dem  Kampf  des  Zeus 
Wahrhaftes  Kind!  Gerechtigkeit  (<f/*«r) 
Rufen  wir  Menschen  sie  .  .  . 


Die  Gottheit  überwindet!  .  .  . 

Aber  o  Grausen!  Orestes  kehrt  mit  bluttriefenden  Händen  zu- 
rück aus  der  königlichen  Pforte.  In  Gegenwart  der  sichtbar  ge- 
wordenen Leichen  breitet  er  den  Netzmantel  vor  dem  Chor  aus, 
worein  verwickelt  sein  Vater  erschlagen  worden  (972 ff.): 

Da  seht  ihr  dieses  Landes  Doppeltyrannei, 

Die  Vatermörder,  die  Zerstörer  meines  Stamm's!  .  .  . 

Ihr  aber  alle,  dieser  Leiden  Zeugen,  seht 


1)  Bei  Droysen  spricht  Orest  den  Vers:  'H  xaqta  /udvtig  ov  'I  dvu- 
Qctjutv  (foßog.  Die  meisten  Ausgaben  legen  ihn  aber,  und,  wie  uns  scheint, 
mit  besserem  Verständniss ,  der  Klytämnestra  in  den  Mund.  U.  a.  auch 
die  Ausg.  von  J.  C.  de  Pauw.  (1745)  c.  not.  Robert.  Turneb.  H.  Steph.  et 
G.  Canter.,  die  uns  vorliegt. 
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Die»  Truggewirk  an,  meines  armen  Vaters  Garn, 
Die  Fessel  seiner  Hände,  seiner  Füsse  Zwang! 
Spannt  ihr  es  weit  ans,  zeigt  im  Kreise  rings  umher 
Des  Helden  Fangnetz,  dass  es  sehn  der  Vater  mag.  .  .  . 

Doch  fühlt  er  schon  sein  Inneres  schaudern: 

Nun  preis1  ich  mich,  nun  jammr'  ich  laut  auf,  hier  zu  stehn 
Und  anzureden  meines  Vaters  Mordgespinnst; 
Es  quält  mich  meine  That,  mein  Leid,  all  mein  Geschlecht, 
Mit  dieses  Sieges  reicher  Schuld  verflucht  zu  seyn! 

Nicht  bereut  er  den  Sühnemord: 

Die  eigne  Mutter  schlug  ich  todt  mit  Fug  und  Recht, 
Die  Gottverhasste,  mir  um  Vatermord  verflucht.  .  .  . 

Doch  wäscht  die  Blutschuld  selbst  des  Gottes  Spruch  nicht  ab, 
zu  dessen  Heiligthum  er  nun  bittend  pilgert.    Er  will: 

Mit  diesem  Oelzweig,  diesem  Kranze,  bittend  ziehn 
Zum  Licht  der  Flamme,  die  die  ew'ge  wird  genannt 
Verwandter  Blutschuld  zu  entfliehn 

Der  Chor  spricht  ihm  Tröstung  zu: 

Du  thatest  es  schön  so 

Du  gabst  der  Freiheit  unsre  Stadt  zurück, 

Da  beide  Drachen  mächtig  du  zu  Boden  schlugst! 

Orestes.  Ach! 

Getreue  Frauen,  seht  sie  dort,  Gorgonen  gleich 

Die  faltig  schwarzverhüllten,  haardurchflochtenen 

Mit  dichten  Schlangen;  bleiben  nicht  mehr  kann  ich  hie! 
Chor  führ  er  in.  Was  für  ein  Wahnbild,  du  des  Vaters  liebstes  Kind, 

Scheucht  dich  empor?  bleib",  fürchte  nichts,  Siegreicher  dal 
Orestes.  Nicht  ist's  ein  Wahnbild,  was  mich  dräuend  dort  entsetzt, 

Nein,  meiner  Mutter  wuthempörte  Hunde  sind's! 
€  h  o  r  f .      's  ist  frisches  Blut  dir,  Kind,  an  deinen  Händen  noch, 

Daraus  Verwirrung  deinen  Geist  dir  überfüllt. 
Orestes.  0  Fürst  ApoUon!  wuchernd  mehrt  sich  ihre  Schaar! 

Aus  ihren  Augen  triefen  sie  grausenhaftes  Blut! 
Chor  f.     Es  giebt  Entsühnung!  Wenn  du  Lozias  berührst, 

So  wird  er  huldreich  dieser  Qualen  dich  befrein! 
Orestes.  Ihr  freilich  seht  sie  nicht;  ich  aber  sehe  sie! 

Mich  jagt's  von  hinnen!  Bleiben  nicht  mehr  kann  ich  hie!  — 
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Chorf. 

Nenn1  Heiland  ich 

Nenn1  Mörder  ich  ihn? 

Wo  endet  es  je?  wo  findet  noch  Ruh 

Die  besänftigte  Macht  des  Verderbens? 

(Der  Vorhang  hebt  sich.) 

Und  mit  Bezug  auf  diese  Tragödie  sagt  ein  Literarhistori- 
ker, und  einer  der  einsichtsvollsten,  gelehrtesten,  urfheilkräftigsten, 
dessen  Aussprüche  eine  kantig  entschiedene  Bestimmtheit  aus- 
zeichnet, von  welcher  keine  Berufung  stattfindet  —  sagt  Bern- 
hardy:1)  „Den  Dichter  des  Agamemnon  hat  man  Mühe  wieder  zu 
erkennen."  Wir  haben  ihn — mit  aller  Deferenz  gesagt —  wir  haben 
den  Dichter  des  Agamemnon  auch  in  den  Ghoephoren,  und  auf 
den  ersten  Blick  erkannt.  „Es  ist  schwer  im  Angesicht  der  Elek- 
tro," (von  Sophokles)  „gegen  unsern  Dichter  gerecht  zu  seyn." 
Ohne  unbescheiden  seyn  zu  wollen  —  uns  kam  das  Gerechtseyn 
nicht  so  sauer  an.  Wir  fanden  es  selbst  im  Angesicht  von  So- 
phokles" Elektra  nicht  gar  so  verzweifelt  schwer.  „Denn  die 
trilogische  Stellung  des  Stücks  setzt  ihn  in  Nachtheil."  Merk- 
würdig! Uns  hat  sich  das  baare  Gegentheil  ergeben:  die  Vortheile 
gerade,  die  Aeschylos  aus  dieser  trilogischen  Stellung  zog.  Noch 
schlimmer  wo  möglich  kommen  die  Choephoren  bei  dem  grossen 
Philologen  G.  Hermann  weg.2)  Ihr  dramatischer  Werth  ist  in 
seinen  Augen  nulL  Er  schlägt  ihn  so  gering  an,  ut  tota  fabula 
lyricam  spiret:  „Eitel  Lyrik  der  ganze  Prass."  Wenn  das  grüne 
Holz  der  classischen  Kunstkritik  so  urtheilt,  wie  erst  das  trockene? 
Unser  Merseburger  Schulrector  z.  B.,  C.  F.  Wieck.  Wie  springt 
der  gar  mit  dem  Dichter  der  Choephoren  um!  wie  mit  einem 
Tertianer,  der  papierene  Ohren  verdient.  „Aeschylos  wusste  sich 
noch  nicht  wahrhaft  zu  rathen";  verstände  nichts  von  Muttermord; 
sein  Orestes  sey  ein  „Zwitterwesen",  weil  ihn  ein  Schwanken 
überkommt  vor  der  Ermordung  seiner  Mutter.  Sophokles1  Orestes, 
der  ohne  Weiteres  über  die  Mutter  herfalle  und  sie  abschlachte, 
das  sey  der  Muttermörder,  wie  ihn  Wieck' s  Herz  begehrt.  Da- 
rauf hin  giebt  denn  auch  der  in  der  classischen  Schulkritik  so 
trefflich  beschlagene  Bector-Dramaturg  dem  Sophokles  die  ausge- 


1)  A.  a.  0.  S.  241.  —  2)  Opusc.  H  P-  311. 
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zeichnete  Censur:  er  habe  den  Mord  der  Klytämnestra  „mit  grös- 
serer Zartheit'4  behandelt,  als  der  Aeschylos,  dessen  Orestes  gar 
keinen  Charakter  hat,  vielmehr  „etwas  von  der  Schwachheit  des 
Hamlet  an  sich  zu  tragen  scheint.44  So  ein  Schulprogrammen- 
Orestes  hat  gut  stark  seyn,  unbeschadet  seiner  kritischen  Hamlet- 
Schwäche.  Denn  ein  solcher  zieht  seine  Stärke,  wie  der  starke 
Simson,  aus  seinen  Zöpfen.  0  Fürst  Apollon!  — könnte  der  Sohn 
des  Euphorion,  wie  sein  Orestes  rufen  —  bei  der  Schildkröte, 
die  Prometheus'  Adler,  aus  Bache,  mir  auf  den  Scheitel  fallen 
Hess;  bei  dieser  ersten  kritisch  commentirten  Schulausgabe,  die 
mir  den  Kopf  gewaschen,  die  aber  doch  wenigstens  in  kostbare 
Deckelschalen  von  Schildpatt,  nicht  in  Kalbs-  oder  Schweinsleder 
gebunden  war,  und  die  einzige,  die,  aus  den  Fängen  eines  Ad- 
lers niederstürzend,  mir  unsterbliche  Löcher  in  den  Kopf  schlug  — 
bei  dieser  Schildkröte,  o  Fürst  Apollon!  erhöre  mein  Flehen! 
Gleichwie  du  die  „ergrauten  Mädchen,-  greise  Kinder,  welche  nie 
der  Götter  einer,  nie  ein  Mensch  noch  Thier  umarmt44,  wie  die 
Erinnyen  du,  „die  Hunde  der  Klytämnestra44,  aus  deinem  Heilig- 
thume  scheuchtest:  so,  Pythischer  Gott!  so  jage  du  auch  meine 
Flucherinnyen  mit  hölzernen  Schlangen  in  den  Zopfperücken  und 
Pechfackeln,  die  mehr  Dampf  als  Licht  verbreiten,  in  den  Hän- 
den, jage  du  auch  meine,  statt  Blutschaum  Dinte  geifernden  Fu- 
rien —  meine,  ich  sage  nicht,  Hunde,  aber  Schulfuchse  zum 
Tempel  hinaus! 

Die  Eumeniden.  Wunderbarer  Weise  haben  sich  die 
Eumeniden  des  Aeschylos  bei  sämmtlichen  Autoritäten  der  clas- 
sischen  Philologie  und  Kunstkritik  in  Respect  zu  setzen  gewusst. 
Mit  Ausnahme  einiger  verschollener,  namentlich  französischer  Kri- 
tiker, stimmen  Alterthum  und  Neuzeit  in  der  Bewunderung  die- 
ser Schlusstragödie  zur  Oresteia  überein.  Unsere  Ehrfurcht  vor 
denselben  ist  so  unbegrenzt,  dass  wir  uns  scheuen  müssen,  den 
scenischen  Gang  blos  auszugsweise  anzudeuten.  Diese  Tragödie 
aller  trilogischen  Schlusstragödien  will  von  Anfang  bis  Ende  in 
Andachtsschauer  gelesen  seyn.  Auch  haben  wir  bereits  oben  den 
tragisch-politischen  Grundgedanken  darzulegen  versucht.  Wir 
glauben  daher,  unter  Hinweis  auf  die  werthvollen,  kritisch-philo- 
logischen Schriften  über  die  Eumeniden,  insbesondere  auf  K.  O. 
Müller's  berühmte  auch  in  dieser  Schrift  mehrfach  erwähnte  Ab- 
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handlung,  und  auf  G.  F.  Schömann's  vorzügliche  Uebersetzung 
der  Eumeniden  (1845)  —  wir  glauben,  unter  Berufung  auf  solche 
erschöpfende  Untersuchungen,  uns  einer  eingänglichen  Erörterung 
der  scenischen  Folge  und  dramatischen  Gliederung  dieser  Tragö- 
die für  überhoben  halten  zu  dürfen,  und  können  es  bei  einer 
blossen  Hindeutung  auf  ein  paar  formelle  Eigenthümlichkeiten 
derselben  bewenden  lassen. 

Die  erst4  Eigentümlichkeit  ist  der  Prolog,  womit  die  aus 
den  Tempelhallen  tretende  Pythische  Seherin  die  Tragödie  eröff- 
net, in  Form  eines  Frühgebetes,  das  zugleich  als  eine  Ansprache 
an  das  Publicum  gelten  soll.  Der  Prolog  ist  aber  durchaus  von 
den  Prologen  des  Euripides  verschieden,  da  derselbe  in  voller 
dramatischer  Bewegtheit  die  Handlung  einleitet  Denn  kaum  hat, 
nach  Beendigung  des  Gebetes,  die  Pythonissin  den  Tempel  be- 
treten, stürzt  sie  in  höchster  Aufregung  wieder  auf  die  Bühne, 
entsetzt  über  den  Anblick,  den  die  offen  gelassene  Pforte  auch 
dem  Publicum  darbietet.  Im  Innern  des  Tempels  wird  Orestes, 
als  Schutzflehender,  sichtbar,  den  Altar  des  Gottes  umklammernd, 
und  um  ihn  her,  in  Schlummer  gesunken,  Grauengestalten  lagernd 
als  Erinnyen.    „Zürnende"  (sqiwvsiv  =  zürnen). 

Die  zweite  Eigentümlichkeit  betrifft  die  scenische  Ver- 
wandlung; die  einzige  wirkliche  Ortsveränderung  in  einer  atti- 
schen Tragödie,  während  des  Verlaufs  der  Handlung.  Die  ein- 
zige, nämlich  in  den  Ulis  erhaltenen  Tragödien.  Der  bekannte 
Scenenwechsel  in  Sophokles'  Ajas  ist  kein  so  vollständiger,  wie 
der  in  den  Eumeniden,  denn  hier  wird  die  ßoene  vom  Tempel 
zu  Delphi  nach  dem  Tempel  der  Pallas  zu  Athen  verlegt,  wo  sich 
das  Spruchgericht  versammelt,  um,  in  Gegenwart  von  Pallas  Athene, 
Apollon  und  den  Erinnyen,  über  Orestes'  Geschick  zu  ent- 
scheiden. Allbekanntermassen  erfolgt,  nachdem  die  Erinnyen  die 
Anklage  gestellt,  und  die  beiden  Gottheiten  ihre  Schutz-  und 
Verteidigungsrede  gehalten,  die  Freisprechung  des  Orestes  durch 
das  Stimmsteinchen  der  Pallas,  welches  die  Abstimmung,  die  nur 
Stimmgleichheit  ergab,  zu  Orestes'  Gunsten  entscheidet. 

Die  eine  jener  berüchtigten,  von  dem  französischen,  sogenann- 
ten classischen  Drama,  mit  Berufung  auf  die  attische  Tragödie, 
als  Axiome  aufgestellten  „drei  Einheiten44:  die  Einheit  des  Ortes, 
wird  sonach  schon  an  diesem  einzigen  Beispiel  zu  nichte.    Mit 
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welcher  laxen  Observanz  die  zweite  der  drei  Einheiten :  die  Ein- 
heit der  Zeit,  von  der  attischen  Tragödie  berücksichtigt  worden, 
haben  wir  im  „Agamemnon"  gesehen,  wo  der  Held  gleichzeitig 
mit  der  durch  die  Signalfeuer  fortgepflanzten  Kunde  von  Diums 
Fall  aus  Troja  in  Argos  eintrifft.  Ein  ähnliches  Beispiel  zeigt 
sich  in  Sophokles'  Trachinierinnen,  wo  das  Hin-  und  Herbeschicken 
zwischen  zweien,  obschon  nah  benachbarten  OerUichkeiten,  näm- 
lich Trachis  am  Oeta  und  dem  Vorgebirge  Kenaios  zu  Euböa, 
gleichwohl  nur  durch  Annahme  einer  idealen  Zeit  mit  dem  Zeit- 
einheitsgesetz in  Einklang  zu  bringen  ist.  So  wären  denn  von 
den  berufenen  drei  Einheiten  zwei  auf  dem  Platze,  und:  nur  eine 
übrig  geblieben:  die  Einheit  der  Handlung.  Aber  auch  diese 
vom  Drama  allerdings  geforderte  und  gebotene  Einheit  ist  nicht 
durchweg  und  nicht  in  aller  Strenge,  selbst  nicht  von  den  ersten, 
allergrössten  Meistern,  beobachtet  worden.  Den  einzigen  Aeschy- 
los  vielleicht  ausgenommen,  dessen  dreitheilige  Gliederung  der 
Einheit  der  Handlung  in  jeder  einzelnen  Tragödie  seiner  Trilogien 
zu  Statten  kam.  Dagegen  ist  Sophokles  von  kleinen  Verstössen 
gegen  die  strenge  Einheit  der  Handlung,  im  Ajas  z.  B.,  nicht 
ganz  freizusprechen  und,  wie  wir  glauben,  zum  Theil  in  Folge 
der  aufgegebenen  trilogischen  Form,  deren  Vortheile  er  trotzdem 
seiner  in  sich  geschlossenen,  selbstständigen  Einzeltragödie  ab- 
ringen wollte.  Bei  Euripides  ist  eine  doppelte  Handlung  gar 
die  Begel;  sie  scheint  bei  ihm  Stylgesetz,  wenn  anders  sein  wei- 
tes Kunstgewissen  sich  mit  einem  solchen  Ding,  wie  Styl  und 
Kunstgesetz,  ernstlich  befasst  hat.  Sogar  dreifache  Handlungen 
in  Einem  Drama  finden  sich  bei  ihm.  Aber  Aristoteles,  ruft  man 
Aristoteles !  Wird  hier  seine  Bangordnung  der  drei  grossen  Tra- 
giker nicht  auf  den  Kopf  gestellt?  Oder  ist  etwa  Aeschylos  nicht 
sein  stehendes  Stichblatt,  versteckt  und  offen?  Wie  viel  fehlt  denn, 
dass  die  grösste  kunstkritische  Autorität  des  Alterthums,  Aristo- 
teles, den  Aeschylos  nicht  zum  alten  Eisen  wirft?  Oder  ist  die 
Stelle  in  der  Poetik  *),  wo  von  epischem  Plan  in  der  Tragödie 
die  Bede  ist,  nicht  ein  Stich  auf  Aeschylos,  wie  Welcker,  ge- 
gen Hermann,  die  Stelle  deutet?    Auf  wen  anders  als  auf  die 
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Perser-Trilogie  des  Aeschylos  ist  jener  andere  Passus1)  gemünzt, 
wo  Aristoteles  die  der  Geschichte  ähnlichen  Compositionen  ver- 
wirft, und  diesen  Tadel  mit  dem  Beispiel  von  Dramen  belegt, 
welche  die  Schlacht  von  Salamis  und  der  Siculer  gegen  die  Kar- 
thager zusammenfassen,  wie  Aeschylos  in  den  Persern  und  dem 
dritten  Stück  der  Perser-Trilogie  gethan?  Aristoteles  nennt  zwar 
den  Aeschylos  und  diese  Trilogie  nicht,  aber  der  Wink  des  „gros- 
sen Wortsparers"  ist  darum  nicht  weniger  deutlich,  wenn  er  als 
Beleg  für  die  goldene  Regel:  „die  Compositum  der  dramatischen 
Handlung  darf  also  nicht  seyn,  wie  die  Compositum  der  Geschichte," 
hinzufügt:  „Denn  so  wie  um  dieselbe  Zeit  die  Seeschlacht  bei 
Salamis  und  die  Schlacht  der  Karthager  in  Sicilien  vorfielen,  un- 
ter denen  keine  Verbindung  zu  einem  gemeinschaftlichen  Zwecke 
war;  so  folgen  auch  zuweilen  Begebenheiten  in  der  Zeit  auf  ein- 
ander, bei  denen  gar  keine  Einheit  des  Zweckes  ist."  Dem  Scharf- 
blick des  grössten  Zweck  -Entelechien-  und  Energien-Denkers  ist 
also  die  „Einheit  des  Zweckes"  bei  jenem  gemeinsam  über  die 
Weltherrschaft  der  Barbarei  von  der  griechischen  Culturmission 
erkämpften  Schlachten -Siege  entgangen?  Wie?  oder  wäre  der 
grosse  Trilogiker  doch  noch  ein  tieferer  Denker  gewesen  als  der 
grosse  Logiker?  Und  wie  viele  handgreiflichere  Beispiele  von  ganz 
andern  Sünden  gegen  die  Einheit  der  Handlung  mussten  sich  dem 
Vorwurfe  des  grossen  Kunstkritikers  und  dramaturgischen  Gesetz- 
gebers nicht  in  der  Mehrzahl  von  Euripides'  Einzeltragödien  dar- 
bieten, wenn  er  den  Mangel  an  innerem  Zusammenhang  schon 
an  Aeschylos"  doch  nur  trilogisch  verbundenen  Dramen  so  streng 
rügte!  Und  doch,  wie  schonend  und  gelinde  berührt  Aristoteles* 
Tadel  den  Euripides  im  Vergleich.  Den  einzigen  entschiedenen 
Vorwurf,  den  er  ihm,  wegen  der  mangelhaften  „Oekonomie"  sei- 
ner Stücke,  macht,  versüsst  er  gleich  wieder  mit  der  berühmten 
Belobung2):  „Euripides,  wenn  auch  die  Oekonomie  seiner  Stücke 
nicht  immer  gut  ist,  ist  doch  unter  allen  Dichtern  der  tragischste." 
Mit  diesem  Epitheton  erhebt  er  ihn  aber  auch  als  tragischen 
Dichter  hoch  über  alle  andern,  Aeschylos  und  Sophokles  nicht 
ausgenommen.  Denn  einem  Denker,  wie  Aristoteles,  der  überall, 
und  auch  in  der  Poetik,  in  dem  Endzweck  das  Grundwesen  er- 
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kennt,  und  danach  seine  Begriffsbestimmung  feststellt,  muas  das 
Tragische  für  die  Wesensqualität  der  Tragödie  t  und  derjenige 
Dichter  als  der  grösste  gelten,  dessen  Tragödien  ihm  als  der  ge- 
mässeste  Ausdruck  dieser  Zweckeigenschaft  erscheinen,  und  die 
Wesensidee  der  Tragödie,  das  Tragische  eben,  am  vollständigsten 
darstellen;  möchte  auch  alles  Andere  nicht  in  der  Ordnung  seyn 
(et  Ttai  %a  aXXa  prt  ei-  oixorofitl),  da  dieses  „alles  Andere"  doch 
eben  nur  alles  Andere  und  nicht  die  Hauptsache  ist.  Wie  Zer- 
line  ihren  Mazetto,  der  mit  lahmgebläuten  Gliedern  vor  ihr  wim- 
mert, schmeichelnd  damit  tröstet:  „Wenn  du  nur  sonst  gesund 
bist*4  Doch  bescheiden  wir  uns  gerne,  wenn  uns  gestattet  wird, 
in  den  Schatten  einer  andern,  auf  diesem  Gebiete  massgebenden 
Autorität  zurückzuweichen:  Welcker  lässt  sich  über  diesen  Punkt 
folgendennaassen  aus1): 

^Mit  Verlangen  eilt  man  zu  der  Poetik  des  Aristoteles, 
üeber  ein  Jahrhundert  war  seit  dem  Tode  des  Aeschytus  verflos- 
sen, als  sie  geschrieben  wurde;  Griechenland  war  grösstentheQs 
umgewandelt,  und  man  kann  kähnlich  glauben,  dass  Aristoteles, 
der  in  seinen  Didaskalien  alle  Dramen  des  Aeschylus  gewiss  ge- 
nau verzeichnet  hatte,  nicht  fähig  war,  sie  ganz  zu  fassen, 
weil  die  Alten  überall  noch  nicht  genug  verstanden  haben,  sich 
ans  der  Natur  und  Bildung  ihres  Zeitalters,  eben  so  wenig  als 
aus  ihrem  Volk  herauszuversetzen.  .  .  .  Viele  Irrthümer  des  Ari- 
stoteles in  Sachen  des  hohem  griechischen  Alterthums,  Missver- 
ständnisse alter  Sagen,  Lehren  und  Behauptungen,  auch  älterer 
griechischer  Staatseinrichtungen  sind  aus  dieser  Beschränkung  und 
aus  der  einseitigen  Anwendung  sein«  Verstandsbegriffe  entstan- 
den. Unter  ihrer  Herrschaft  scheint  er  selbst  die  alte  Komödie 
richtig  zu  würdigen  nicht  mehr  im  Stande  gewesen  zu  seyn. 

„Auflallend  ist  die  Veraltung  des  Aeschylus  für  den  Verfasser 
der  Poetik  schon  aus  einer  gewissen  Zurücksetzung  und  Vernach- 
lässigung. .  .  .  Der  Oedipus  des  Sophokles  ist  zweimal  und  die 
Iphigenia  des  Euripides  einmal  (XV,  9)  angeführt,  als  ob  von 
Aeschylus  Oedipus  und  Iphigenia  gar  nicht  vorhanden  gewesen 
wären.  Das,  was  uns  am  Aeschylus  als  das  Bewundernswürdigste 
erscheint,  die  glückliche  Ertindsamkeit  und  das  Erhabene  wird  gar 

1)  TriL  S.  528  ff. 
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nicht  erwähnt,  als  oh  der  Verfasser,  auf  das  Fachwerk  seiner  sechs 
Theüe  der  Tragödie  gerichtet,  das  Ganze  und  den  Geist  nicht 
in's  Auge  fasste.  .  .  .  Die  Beispiele  der  ethischen  und  der  ein* 
fachen  Tragödie  (XV1H,  1)  scheinen  nur  von  ihm  (Aeschylus)  her- 
genommen zu  seyn.  Aber  diess  sind  grade  Gattungen,  welche 
Aristoteles  nicht  liebt. . . .  Das  Anziehendste  sind  ihm  die  Glücks- 
wechsel und  die  Wiedererkennungen  (VI,  18).  Die  schönste  Tra- 
gödie ist  ihm  (Xin,  2)  die  verwickelte.  .  .  . 

„Wie  ganz  umgewandelt  ist  das  in  diesen  ürtheilen  sich  ver- 
kündende Kunstgefuhl,  wenn  man  Aristophanes  und  seine  tief- 
dringende, tüchtige  und  idealische  Ansicht  vergleicht.  .  .  . 

„Als  der  Glaube  ausgegangen  war  an  den  wunderbaren  Zu- 
sammenhang der  menschlichen  Dinge  durch  göttliches  Schicksal 
und  Vergeltung,  durch  Orakel  und  durch  den  Fluch,  da  musste 
man  durch  überraschende  Spiele  des  Zufalls,  wie  die  Peripetieen 
und  die  Wiedererkennungen  sind,  sich  zu  entschädigen  suchen. 
.  .  .  Wer  diese  göttliche  Einheit  in  den  Dingen  nicht  mehr  er- 
blickte, für  den  verschwand  der  poetische  Zusammenhang,  für 
ihn  fielen  nothwendig  die  Trilogien  des  Aeschylus  auseinander; 
alle  Beziehungen  mussten  ihm  zweifelhafter,  alle  Bande  lockerer, 
das  Ganze  als  solches  gleichgültig,  werden.  .  .  . 

„Ein  anderer  Grund,  warum  die  Poetik  auf  die  Trilogie  so 
wenig  Rücksicht  nimmt,  liegt  wohl  darin,  dass  es  dem  Verfasser 
nicht  eingefallen  ist,  unter  die  Theüe  der  Tragödie,  welche  in  Be- 
trachtung zu  ziehen  seyen,  Mythus,  Charaktere,  Ausdruck,  Ge- 
danke, Darstellung  für  das  Auge  und  Melopöie  (VI,  9),  einen  der 
wichtigsten,  die  dramatische  oder  künstlerische  Composition,  aufzu- 
nehmen." .  .  .  von  welcher  Piaton  spricht1),  wie  die  bei  Wel- 
cker  (Anm.  828)  angefahrte  Stelle  zeigt:  (fj  [tcjv  nQayfxdzcov] 
ovoTctoig  nqinovoct  aXXrjXoig  ts  xairw  oX(p  ovvioxa- 

Jedem  wird  nun  aus  den  sieben  geretteten  Tragödien  des 
Aeschylos  der  unermessliche  Verlust  einleuchten,  den  die  drama- 
tische Kunst  an  mindestens  siebzig  untergegangenen  Schauspielen 
von  Aeschylos  erlitten.  Es  ist  bereits  von  uns  darauf  hingewie- 
sen und  beklagt  worden,  mit  welchem  geringen  Gewinn  für  Ver- 
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st&ndniss  und  Zusammenhang  das  erstaunliche  Combinationsver- 
mögen  gelehrter  Forscher  sich  abgemüht,  ans  dürftigen  Bruch- 
stücken, Scholien- Notizen  und  Sammler*  Anekdoten  einen  auch 
nur  ungefähren  zuverlässigen  Inhalt  jener  verschwundenen  siebzig 
Dramen  zu  entrftthseln,  und  wie  wenig  es  ihnen  gelungen,  ein 
entsprechendes  Bild  von  Gang  und  Gliederung  auch  nur  einer 
einzigen  derselben  zu  entwerfen.  In  den  hochverdienstlichen 
Werken  des  ersten  Wegweisers  und  Bahnbrechers  solcher  paläon- 
tologischen Herstellungsversuche  auf  dem  Gebiete  classischer  Dra- 
maturgie, in  Welcker's  Schriften,  namentlich  in  den  berühmten 
kritischen  Arbeiten  über  die  griechischen  Tragödien  mit  Bücksicht 
auf  den  epischen  CyUus,  und  über  die  Aeschylische  Trilogie  Pro- 
metheus, darf  man  die  umfassendsten  Museen  solcher  kunstreich 
zusammengefugten  Skeletten-Kolosse  von  untergegangenen  Tragö- 
dien-Formen  erkennen,  die  in  Wahrheit  aber  nur  als  wichtige 
Knochenfossile  kritisch  archäologischer  Mamouthe  unser  Staunen 
erregen  können.  Wo  sie  nicht  gar  blos  riesige  Knochengerüste 
von  der  abenteuerlichsten  Zusammensetzung  vorstellen,  die  aus 
den  mannichfaltigsten,  beliebig  zusammengelesenen  Besten  verschie- 
denartigster Dramen-Geschlechter  und  Familien  mühsam  ineinan- 
dergefügt und  aufgerichtet  worden. 

Es  kann  hier  nicht  unsere  Aufgabe  seyn,  einen  Abdruck  von 
diesen  fossilen  Skeletten  zu  liefern,  und  müssen  wir  uns,  auf  die 
bezeichneten  Werke  verweisend,  mit  dem  blossen  Namenverzeich- 
niss  der  trilogischen  Gruppen  von  Aeschylos'  verlorenen  Stücken 
begnügen;  in  der  Ueberzeugung,  dass  wir,  bei  der  ausführlichsten 
Darstellung,  doch  nur  eine  Paraphrase  dieser  Liste  geben  könn- 
ten, selbst  in  dem  Falle,  wenn  wir  über  eine  Gelehrsamkeit,  ein 
Wissen,  ein  Material  und  ein  Verknüpfungsvermögen  zu  verfugen 
hätten,  das  dem  jener  grossen  classischen  Paläontologen  gleich- 
käme, denen  wir  doch  nur,  wie  die  arme  Ruth  dem  reichen  Boas, 
„der  war  ein  weidlicher  Mann,"  nachschleichen,  um  die  Aehren, 
die  sie  fallen  gelassen,  mitunter  auch  die  blossen  Strohhalme, 
aufzulesen.  Wir  folgen  der  Ueberschrift,  die  Welcker  *)  nach  dem 
„alphabetischen  Verzeichnisse  giebt: 


1)  Tril.  309  ff. 
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Lemnische  Argonautensage.  Jasoneia  (Argo,  Hyp- 
sipyle,  Kabiren): 

„Welchen  Gang  in  der  Argo  die  Handlung  genommen  habe, 
ist  nicht  bekannt/4 

„In  der  Hypsipyle  kam  vor,  wie  die  ihrer  Männer  entle- 
digten Lemnierinnen  bewaffnet  die  scheiternden  Argonauten  an- 
greifen und  ihnen,  ehe  sie  aussteigen  dürfen,  den  Eid  abnehmen, 
ihnen  Nachkommen  zu  erwecken." 

„Das  Hochzeitsfest  des  Jason  und  der  Hypsipyle  enthielten 
die  Kabiren.  Die  Kabiren  als  Chor  bewirtheten  die  Argonau- 
ten." Nach  Hermann  4)  hatte  der  Chor  aus  Argonauten  bestan- 
den (Anm.  555).  „Vermuthlich  waren  die  Gastereien  der  kabiri- 
schen Priesterschaft,  oder  vielmehr  die  Schmause,  welche  bei  Ge- 
legenheit der  Einweihung  und  Pestfeier  gehalten  wurden,  berühmt." 
.  .  .  „Von  der  Natur  der  Handlung  ist  zu  vermuthen,  dass  in 
allen  drei  Stücken  die  Chorlieder  sich  sehr  ausgedehnt  haben." 

Bakchischen  Inhalts.  Lykurgea  (die  Ammen  des  Dio- 
nysos, Edonen,  Lykurgos  oder  Bassariden). 

(Nach  Andern2):  Edonier,  Bassariden,  Jünglinge,  Lykurgos 
als  Satyrspiel). 

„Es  kam  in  dem  ersten  Stück  (die  Ammen)  vor  (fr.  40), 
dass  Medea  die  Ammen  sammt  ihren  Männern  aufgekocht  und 
verjüngt  hatte."    Die  Männer  als  Silenenchor. 

„Die  Burg  des  Edonenkönigs  (Lykurgos)  ist  die  Scene  (des 
Mittelstücks)  und  daher  Edonen,  sein  Volk,  der  Chor,  wonach 
das  Stück  benannt  war." 

„Der  Name  des  Endstücks  und  die  bestimmte  Todesart, 
welche  Aeschylos  gewählt  hatte,  sind  nicht  ganz  sicher." 

Pentheus  (Semele  oder  die  Waffenträger.  Bakchä  oder 
Pentheus,  Xantrien): 

„Das  erste  Drama  enthielt  die  Wunder  zur  Verherrlichung 
des  neugeborenen  Gottes.  Die  schwangere  Semele  trat  auf  in 
göttlicher  Begeisterung.  Ihre  Dienerinnen  —  geriethen  gleich- 
falls, indem  sie  den  Leib  der  Semele  berührten,  in  göttliche  Be- 


1)  De  chor.  Eum.  I.  p.  IV.  —  2)  Herrn,  ad  Arist.  Poet.  p.  176. 
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geisterung.*4 .  . .  „Die  Geburt  des  Gottes  setzte  die  Borg  in  Brand 
und  die  Flammen  bildeten  seine  Wiege.44  .  .  . 

„Die  beiden  andern  Stücke  theilen  sich  in  den  eigentlichen 
Inhalt  der  Bakchen  des  Euripides,  und  wahrscheinlich  hiess  der 
mittlere  die  Bakchen;  das  letztere  die  Xantrien,  d.  L  die 
Zerfleischerinnen;  Agave  und  ihre  zwei  Schwestern.  Der  Titel 
Pentheus,  welcher  im  griechischen  Yerzeichniss  und  von  Gale- 
nus  angeführt  wird,  muss  auf  das  Ganze  gehen.  .  .  .  Einen  Pen- 
theus hatte  schon  Thespis  gedichtet44 

„In  den  Xantrien  wurde  die  Zerreissung  des  Pentheus,  un- 
ter dem  Antrieb  der  persönlich  auftretenden  Wuth  (Lyssa)  voll- 
bracht. Die  Figur  der  Lyssa  hat  Euripides  im  wüthenden  He- 
rakles benutzt. 

Athamas  (Netzmacher,  Athamas.  Theoren  oder  die  Isth- 
miasten): 

(Apollodor.  III,  4.  3.  cf.  I,  9,  2.).  „Here  flösset  dem  Atha- 
mas und  seiner  Gemahlin  Jo  Wahnsinn  ein44  (weil  von  ihnen  Dio- 
nysos und  zw»*  als  Mädchen  auferzogen  wird);  „Athamas  tödtet 
den  einen  Sohn,  Learchos,  ihn  jagend  wie  einen  Hirsch.  Dann 
wirft  Jo  ihren  Sohn  Melikertes  in  einen  siedenden  Kessel  und 
stürzt  sich  mit  dem  todten  Kind  in  die  Fluthen."  (Nach  fr.  I. 
kam  im  Mittelstück  Athamas  das  Hineinwerfen  des  Melikertes 
in  den  Kessel  vor).  „Jo  ist  die  Gottergriffene,  Athamas  der  Wi- 
dersacher des  Dionysos.44  (Wiederstreit  zwischen  den  Männern, 
die  feindselig  dem  Dionysos,  und  den  Weibern,  die  für  Gott 
Bakchos  rasend  schwärmen).  Im  ersten  Stück  machen  die  Die- 
ner dem  Athamas  „Jagdnetze44  zurecht;  daher  der  Name. 

„Dem  Melikertes  wurden  auf  dem  Isthmos  durch  Sisyphos 
die  (isthmischen)  Spiele  geweiht44 :  dies  der  Inhalt  des  Endstückes, 
die  Theoren  oder  Isthmiasten. 

Obiges  mag  als  Auszugsprobe  aus  dem  rasonnirenden  Katalog 
dieser  Titelstücke  genügen,  von  denen  nichts  als  die  Leichensteine 
mit  halb  verlöschten  Namen  in  den  Kirchhöfen  der  archäologi- 
schen Kritik  stehen  geblieben.  Wir  lassen  es  nun  beim  Abschrei- 
ben der  blossen  noch  übrigen  Aufschriften  bewenden,  die  wir  le- 
diglich aus  Ehrfurcht  vor  den  Manen  des  gewaltigen  Dichters 
noch  anschliessen. 

Thebische  Heldensage.     Niobea:    Trophoi  (Erzieher 
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und  Erzieherinnen) ,  Niobe,  Propompoi,  Begleiter  der  Niobe, 
als  Chor,  in  die  Lydische  Heimath  zu  ihrem  Vater  Tantalos,  wo 
sie  in  einen  Stein  verwandelt  wird. 

Oedipodea:  Laios,  Sphinx,  Oedipus  (vgl.  oben).  The- 
bais:  Nemea,  Sieb.  g.  Theb.,  Phönizierinnen.  Epigonen: 
Eleusinier,  Argiver,  Epigonen  (vgl.  oben). 

Argivische  Sagen: 

Perseis:    Danae,  Phorkiden,  Polydektes. 

Danais:  Aegypter,  Schutzflehende,  Danaiden. 

Troischer  Kreis: 

Iphigenia:  Die  Priesterinnen,  Thalamopoioi  (die  der 
getäuschten  Todesbraut  die  Hochzeit  bereiten),  Iphigenia  (in 
Aulis). 

Achilleis:  Myrmidonen,  Nereiden,  Phryger  (oder  Aus- 
lösung des  Hektor). 

Ueber  diese  Trilogie  bemerkt  Welcker  (S.  415):  „Eine  Trilo- 
gie  ergiebt  sich  aus  den  Bruchstücken,  welche  man  die  drama- 
tische Ilias  nennen  könnte.  Sie  zeigt  uns  erfreulicher  Weise, 
wie  die  Haupthandlung  der  Elias,  mit  Ausschluss  der  Kriegsge- 
schichte —  im  Mittelpunkt  ergriffen,  von  Aeschylos  eingerichtet 
worden  sey  nach  den  Zwecken  seiner  Kunst. 

Aethiopis:  Schützinnen  (Chor:  Amazonen).  Penthe- 
silea  war  der  andere  Name  dieser  Tragödie  und  der  Stoff  aus 
dem  ersten  Theil  von  des  kyklischen  Dichters,  Arktinos,  epischem 
Gedicht  genommen.  Memnon  (Mittelstück,  oderPsychostasie 
„Seelenwägung").  Ein  Endstück,  das  den  Tod  des  Achilleus  ent- 
hielt, ist  nirgend  erwähnt.  Welcker  vermuthet,  dass  die  Nerei- 
den der  Chor  und  auch  der  Name  dieses  Endstücks  gewesen. 

Ajas  der  Telamonide:  Waffenrechtsstreit,  Thra- 
kerinnen, enthielt  den  Tod  des  Ajas,  durch  einen  Boten  ver- 
kündet. Das  Endstück:  Die  Salaminerinnen.  „Der  Teukros 
des  Sophokles  und  des  römischen  Tragikers  Pacuvius  deuten  uns 
den  Inhalt  an.  Der  alte  Telamon  klagt  den  Teukros  wegen  Ajas' 
Selbstmord  an. 

Zerstörung  Ilions  (iXiov  n&QOig).  (Ajas  der  Lokrer 
und  Kassandra  waren  darin  Hauptpersonen):  I Herinnen  (Ilia- 
des).  Euripides  und  der  römische  Tragiker  Attius  nennen  den- 
selben Chor  Troades.    Zerstörung:  Mittelstück.    Das  Endstück: 
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Ajas  der  Lokrer.    Die  Zusammenstellung  dieser  Trilogie  be- 
ruht auf  den  luftigsten  Combinationen. 

Orestea  (s.  oben). 

Odyssea:  Jünglinge  (Neaniskoi,  die  schmausenden  Freier). 
Die  Knochenaufleser  (Ostologoi).  .  Odjsseus  als  Bettler  be- 
schreibt den  Uebermuth  der  Freier.  Bogenprobe  u.  s.  w.  Chor: 
Enochenaufleser,  die  den  Tisch  der  Freier  umlagern.  Endstück: 
Penelope:  Wiedervereinigung  der  beiden  Gatten  und  Ermordung 
der  Freier. 

Odysseus'  Tod:  Palamedes,  Psychagogen  (Todtenbe- 
schwörer:  die  Nekyia;  Odysseus9  Todtenbeschwörung  in  der  Un- 
terwelt, aus  der  Odyssee).  Endstück:  Der  stachelgetroffene 
Odysseus:  Odysseus  von  seinem  Sohn  Telegonos  (von  der  Kirke) 
aus  Versehen  mit  einem  Boggenstachel,  als  Lanzenspitze,  getöd- 
tet.  Die  Fabel  ist  aus  der  Telegonie  des  kyklischen  Dichters, 
Eugamon,  geschöpft. 

Ausser  diesen  20  Trilogien,  die  mit  ihren  Satyrspielen  allein 
schon  80  Stücke  ergeben  würden,  liefert  der  griechische  Katalog 
noch  15  Tragödien:  Die  Aitnäerinnen  (s.  oben),  Atalanta, 
Glaukos  Potnieus,  Heliaden,  Herakliden,  Ixion,  Eu- 
rope  (oder  die  Earer),  die  Kreterinnen,  die  Lemnier, 
die  Myser,  die  Perrhäberinnen  (vermutheter  Gegenstand: 
die  Schlacht  der  Lapithen  und  Kentauren;  Name  vom  Thessali- 
schen  Bergland  Perrhäbia,  dem  Wohnort  der  Kentauren),  Pro- 
teus, Telephos,  Philoktetes  (das  Meiste  über  den  Phi- 
lokt.  in  Dion's  bekannter  Vergleichung  der  drei  Philokteten  *), 
die  Phryger.  Es  werden  noch  drei  andere  angeführt:  Alk- 
mene  (von  Hesychius),  Sisyphos  Steinwälzer  (von  Hesychius 
und  Eustratios),  Oreithyia  (von  Joh.  Sikeliota).  Diese  18  Tra- 
gödien mit  ihren  6  Satyrspielen  erhöhen  die  Zahl  der  angeführ- 
ten Stücke  auf  104.  Hiermit  ist  die  Liste  aber  noch  nicht  ge- 
schlossen. Aus  den  Fröschen  des  Aristophanes  ergeben  sich  noch 
4  Tragödien:  Kyknos,  Aiolos,  Meleagros,  Peleus.  Aus 
der  Poetik  des  Aristoteles  zu  dem  Peleus  die  Phthiotides,  so 
dass  die  Summe  von  Aeschylos'  Dramen  f  noch  2  Satyrspiele,  die 
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auf  die  letztem  fünf  Stücke  kämen,  dazu  gerechnet,  sieh  auf  1 1 2 
belaufen  würde. 

Unter  den  72  Stücken  des  Aeschylos,  welche  das  alphabe- 
tische Verzeichnisse  zählt,  sind  5  Satyrspiele:  Eirkoi,  Kerkyon, 
Kerykes  (Opferdiener),  der  Löwe,  Sisyphos  Ausreisser. 
Hiezu  kommt  noch  Kallisto  und  Amymone,  das  mufchmaass- 
liche  Satyrspiel  zur  Trilogie  Danais.  Die  Fundorte  zu  all  diesen 
aufgeschichteten  Titelknochen  mag  man  bei  Bode  aufsuchen,  der 
sie  aus  allen  Ecken,  Winkeln  und  Knochenhöhlen  der  alten  Osto- 
logoi  (Knochenaufleser)  zusammengetragen. 2) 

Sophokles. 

Ihn  hat  die  tragische  Muse  mit  einem  innigen  Liebeskuss  zu 
ihrem  Dichter  geweiht.  Die  Götter  umgaben  seine  Wiege  mit 
allen  Segnungen  der  Wohlgestalt  und  des  Seelenglückes.  Sirenen 
sangen  den  Säugling  in  Schlummer;  Bienen  letzten  ihn  mit  ih- 
rem goldenen  Thau.  Die  Huldgöttinnen  waren  seine  Pflegerin- 
nen und  nährten  ihn  auf  mit  himmlischer  Kost,  die  ihm  der  Lie- 
besgott mit  der  Pfeilspitze  reichte,  wie  von  Philomele  der  deutsche 
Dichter  singt: 

„Dich  hat  Amor,  gewiss,  o  Sängerin,  fütternd  erzogen, 
Kindisch  reichte  der  Gott  dir  mit  dem  Pfeile  die  Kost. 
So  durchdrungen  von  Gift  die  harmlos  athmende  Kehle, 
Trifft  mit  der  Liebe  Gewalt  nun  Philomele  das  Herz." 

Und  so  trifft  auch  sein  tragischer  Schmerz  wie  solches  Gift,  ein- 
geflösst  von  Amor's  Liebespfeil.  Selbst  die  Pfeilspitzen  von  Phi- 
loktet's  unfehlbar  todtlichem  Geschoss  sind  in  dieses  holde  Gift 
getaucht;  die  „goldgetriebene  Spange"  davon  benetzt,  womit  der 
unglückselige  Oedipus  sich  blendet.  Sophokles*  Tragik,  sie  selber 
ist  der  Nachtigallengesang  in  dem  Hain  der  Eumeniden  zu  Ko- 
lonos,  wo  er  geboren  ward,  und  wo  diese  Nachtigallen,  mit  ihren 
schmelzenden  Wonneliedern  seine  Geburtsstunde  begrüssend,  ihn 
zum  tragischen  Anakreon  jauchzten.  Denn  diesem,  oder  dem  in* 
dischen  Kalidasa  verwandter,  als  dem  Aeschylos,  mischte  er 
Tropfen  jenes  letzenden  Philomele -Zaubergiftes  auch  in  das  ver- 
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derbenvolle,  von  Schlangengeifer  durchdrungene  Blut  des  Ken- 
tauren, womit  Dejaneira  dem  Gatten  das  Todesgewand  färbte,  in 
dem  zärtlichen  Wahne,  es  sey  ein  Liebeazauber,  der  ihr  sein  un- 
stetes Herz  fesseln  sollte,  „dass  er  nimmer  auf  ein  Weib  mit 
grösserem  Liebes-Feuer  schaue,  als  auf  sie.44  Ja,  dem  Dichter  der 
(^akuntalä  seelenverwandter,  als  dem  Aeschyles,  erscheint  er,  durch 
kunstbildnerische  Milde,  Seelenschönheit  und  harmonische  Anmuth 
ftr  die  Tragik  des  Weiblichen  und  Versöhnlichen  vorbestimmt. 
Zum  Prometheus  des  Aeschylos  schuf  Sophokles  die  Pandora 
gleichsam;  eine  verhängnissvoll  liebliche  Pandora,  deren  bestge- 
meinte Gaben  den  Edelsten  zum  Verderben  ausschlagen,  und  in 
deren  Büchse  zuletzt,  für  das  arme  gefolterte  Menschenherz,  nur 
die  Hoffnungslosigkeit  zurückbleibt,  in  Gestalt  einer  tragisch 
wehmüthigen  Ironie;  während  Aeschylos1  Prometheus  Götter  und 
Geschicke  unter  die  Idee  des  Bechtes  beugt,  worauf  im  letzten 
Grunde  der  gemeinsame  Bestand  des  Göttlichen  und  Menschlichen 
ruht  Das  tiefe  Maassgefühl  der  harmonieenvollsten  Dichterseele  tönt, 
in  fast  jeder  Tragödie  des  Sophokles,  in  einen  schwermuthbangen 
Seufzer  aus,  nicht  etwa  blos  über  den  Unbestand,  die  Hinfällig- 
keit menschlicher  Geschicke,  menschlicher,  im  Widerspruche  mit 
dem  Göttlichen  angemaasster  Grösse:  die  Sophokleisehe  Tragik 
verhallt  in  diesen  schmerzlichen  Klagehauch  und  Seufzer  über 
die  Nichtigkeit  des  menschlichen  Wollens  und  Beschliessens  über- 
haupt, auch  des  bestgesinnten,  weisesten;  über  die  Wertlosigkeit 
der  menschlichen  Absicht,  als  solcher,  noch  so  geboten  und  er- 
probt, dem  göttlich  Unerforschlichen  gegenüber.  Durch  Genie 
und  Charakter  mehr  auf  das  innig  Bohrende,  als  auf  das  Furcht- 
bare, das  (poßEQov,  verwiesen,  sehen  wir  ihn  denn  auch  das  ihm 
ungemässe  Schreckliche,  wie  im  König  Oedipus  z.  B.,  hart  bis 
an  die  Grenze  des  Grässlichen  (ßiia$6v),  des  unheimlich  masken- 
haften Grauens  fuhren;  weil  bei  ihm  das  Schreckliebe  und  Furcht- 
bare nicht  als  die  Unerbittlichkeit  des  für  Becht  Erkannten,  Götter 
und  Menschen  gleich  bindenden  Gesetzes  sittlicher  Ordnung; 
nicht  als  Bächer  einer  unwankenden  und  daher  trostvollen  Ge- 
meinsamkeit der  Rechtsidee  zwischen  Gott-  und  Menschheit  auf- 
tritt, sondern  als  unerbittlicher  Durchführer  eines  verhüllten,  jen- 
seits der  menschlichen  Erkenntniss  und  des  menschlichen  Gewissens 
ruhenden  Allmachtsschlusses  oder  Orakelspruchs.    So  gewähren 
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wir  ihn  auch,  die  ZauberwirkuBg  seiner  seelenvollen  Rührungen, 
worin  er  unnachahmlich  und  der  grosste  Meister,  durch  schroffe, 
seinem  Wesen  so  ganz  widersagende  Züge,  selbst  in  seinen  schön- 
sten Frauenidealen,  in  den  Lieblingsheldinnen  seines  Herzens, 
gefährden.  Ismene,  Chrysothemis,  Tekmessa,  Dejaneira,  das  waren 
seine  eigentlichen  Mädchen-  und  Frauenideale,  die  Schoosskinder 
seiner  erotischen  Seele;  nicht  die  Elektra's  und  nicht  die  Anti- 
gone's  oder  diese  doch  nur  in  ihren  schmerzvollen  Leidergüssen, 
in  ihrem  wehvoll  süssen  Nachtigallen -Jammer;  nicht  in  ihrem 
heroischen  Trotzgebahren,  das  ihnen,  im  Widerspruche  mit  ßeiner 
glückseligen  Natur  und  Stimmung,  einen  falschen  Niobeschein, 
einen  gleissenden  Schimmer  von  erhaben  marmorner  Plastik  ver- 
leiht, und  doch  nur  eine  Gorgowirkung  aus  zweiter  Hand  war: 
ein  flüchtiger  Eeflex  aus  der  Aeschylischen  Tragik ,  der  jene  Ge- 
bilde gleichsam  raedusenhaft  berührte,  und  in  gewissen  Situatio- 
nen marmorn  anhaucht 

„Viele  yersuchten  umsonst,  dae  Freudigste  freudig  zu  sagen ; 
Hier  spricht  endlich  es  mir,  hier  in  der  Trauer,  sich  aus"  — 

sang  Hölderlin  von  der  Tragödie  des  Sophokles ,  an  deren  Bakchi- 
scher  Süsse  Hölderlin  selbst,  der  den  Oedipus  übersetzte,  sich 
geistesirr  berauscht.  Ist  es  doch,  als  habe  Sophokles'  Ajas  aus 
demselben  tragischen  Freudenbecher  seinen  Wahnsinn  geschlürft: 
so  zaubersüss,  so  Dionysisch-todestrunken  klingt  sein  Sterbelied, 
dieser  Schwanengesang  des  Selbstmords.  Zwei  Biographen  des 
Sophokles,  Istros  und  Neanthes  von  Kyzikos,  erzählen:  Sophokles 
sey  an  einem  Weinbeerenkern,  beim  Genüsse  einer  Traube  er- 
stickt, die  ihm  der  von  Opus  (Hauptst.  der  Lokrer)  heimgekehrte 
Schauspieler  Kallipides  mitgebracht,  und  die  ihn  aus  seiner  zeit- 
lichen Seligkeit  in  die  ewige  entrückte.  Ein  sagenhaft  symbo- 
lischer Tod,  als  den  ihn  auch  Lessing x)  in  dem  Epigramm 
des  Jüngern  Simonides1)  erkannte,  das  den  Greisen  Sophokles, 
„die  Blüthe  der  Sänger",  verscheiden  lässt  „an  purpurner  Traube 
Genuas :" 

Olvundv  Bax%ov  ßorgw  iQfnTo/utvos. 


1)  Leben  des  Sophokles.  —  2)  Anthol.  Pal.  VII,  20. 
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„Leicht  verloschest  du,  Greis,  o  Sophokles,  Blume  der  Sänger, 
Als  du  der  Bakchosfrucht  dunkele  Beere  verschluckt. 

Die  Anekdote  sollte  blos  das  selige  Ende  des  glückseligsten  Dich- 
ters (jAaxctQ  SoyoxXirjg)  verbildlichen,  dessen  Todtenfeier  der 
Komiker  Phrynichos  in  seiner  zugleich  mit  Aristophanes'  „Frö- 
schen" aufgeführten  Komödie:  „Die  Musen  (Movoai),  beging, 
worin  er  den  Hingeschiedenen  als  einen  „Götterbegnadigten  Mann14 
pries,  „der  schön  starb,  wie  er  schön  gelebt,  sonder  Leid  und 
Schmerz44  (evdaifMov  avijQ — xala>g  (J*  faetevTrjij  ovdiv  vnofiuvag 
xaxov).  Die  Sage  von  Kallipides'  Traube,  sie  sollte  nur  das  selige 
Ende  eines  fest  hundertjährigen  Dichter-Greises  mit  einem  Licht- 
schein krönen,  der,  wie  sein  jüngerer  Kunstgenosse  Jon  von  Chios 
erzählt !),  schon  an  der  Schwelle  seines  Greisenalters,  mit  einem 
lieblich  scherzhaften,  seinem  kredenzenden  Knaben-Schenken  ab- 
gelisteten Kusse,  schallendes  Beifallsgelächter  an  der  Tafel  weckte. 
Der  Tod,  den  der  hochbejahrteste  wie  gottbeglückteste  aller  Büh- 
nendichter aus  der  Weintraube  schlürfte,  die  ihm  von  seinem  be- 
rühmtesten Schauspieler  und  besten  Freunde  gespendet  worden, 
er  sollte  nur  die  Todesseligkeit,  die  Euthanasie,  des  einzigen  von 
allen  Dichtern  bedeuten,  dem  ein  Olympisches  Götterleben  bis 
in's  höchste  Menschenalter  hinein  schon  auf  Erden  beschieden 
war,  und  der,  fast  hundertjährig,  eine  Reihe  von  Dramen  über- 
blicken konnte,  deren  Zahl  um  mehr  als  ein  Viertelhundert  die 
seiner  Lebensjahre  überstieg,  da,  nach  Aristophanes  von  Byzanz, 
wie  der  Biograph  angiebt,  die  Gesammtzahl  von  Sophokles1  Dra- 
men 130  (nach  Suidas  123)  betrug.  Warum  dürften  wir  in  dem 
Tode,  den  Dionysos'  Lieblingsdichter  aus  dem  Purpursaft  einer 
Traube  sog,  nicht  den  gottvergönnten  Abschluss  einer  Laufbahn 
erkennen,  die  der  fünfzehnjährige  Jüngling  mit  einem  zur  Feier 
des  Sieges  bei  Salamis  (Ol.  75,1.)  gedichteten  EpiniMon  tanzend 
eröflhet  hatte?  Tanzend  um  die  Tropäe  im  leichten  Chiton  (yuji- 
voq)i  und  zur  Leier  singend,  die  er  als  Beigenfuhrer  (ß&Qtw») 
des  den  Siegespäan  anstimmenden  Knabenchors  spielte;  zur  Freude 
und  Festeslust  der  Sieger,  welche,  im  Kreise  um  die  Tropäe  ge- 
schaart,  an  dem  holden  Anblick  sich  ergötzten.  Unter  ihnen  der  damals 


1)  Bei  Athen.  XIII,  p.  306  E— 604  D. 
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45  jährige  Aeschylos,  der  den  Sieg  erringen  und  mit  seinem  Blute 
die  Freiheit  und  Wohlfahrt  hatte  gründen  helfen,  in  deren  Schat- 
ten die  tragischen  Siegeskränze  dem  jugendlichen  Päantänzer 
zahlreich  üppig  sprossen  sollten,  deren  ersten  er  zehn  Jahre  später, 
als  25 jähriger  Mitbewerber,  und  gleich  mit  der  ersten  Tragödie, 
mit  dem  Triptolemos,  ihm  selbst,  dem  55  jährigen  Aeschylos,  ent- 
wand. Lessing,  dieser  Sphinx -Oedipus,  der  grosse  Anreger  und 
Aufwerfer  so.  vieler,  aber  segensreicher  kunst-  und  wissenschaft- 
licher Bäthselfragen,  deren  Lösungen  nicht  selten  schon  in  der 
Fragestellung  lagen  —  Lessing  war  der  Erste,  der  aus  einer  Stelle 
im  Plinius  *),  wo  es  heisst,  Sophokles  habe  145  Jahre  vor  Alex, 
des  Gr.  Tode  das  italische  Getreide  gepriesen,  die  Folgerung  zog: 
Sophokles  habe  gerade  damals  den  Triptolemos  aufgeführt,  worin 
der  junge  Dichter  die  Segnungen  des  Friedens  und  der  goldenen 
Feldfrucht  pries.  Hierauf  Bezug  nehmend,  bemerkt  Welcker2), 
es  könnten  wohl  auf  das  Urtheil  der  Kampfrichter  ausserhalb  der 
Kunst  liegende  Verhältnisse  mit  eingewirkt  haben44  .  . .  „So  musste 
in  diesem  Augenblick  des  regsten  Patriotismus44  (bei  der  Auffuh- 
rung des  Triptolemos),  „wo  man,  durch  gegenwärtige  Grossthaten 
belebt44  (die  von  Kimon  gewonnene  Seeschlacht  am  Eurymedon), 
„auch  die  mythische  Vorzeit  diesen  gemäss  zu  verherrlichen  und 
auszusshmücken  auf  alle  Weise  bemüht,  wo  man  dem  Theseus 
den  Tempel  zu  gründen  im  Begriffe  war,  und  dessen  Gebeine  für 
denselben  eingeholt  hatte,  die  Darstellung  von  der  Einkehr  der 
Göttin  in  Attika,  behandelt  mit  dem  frommen  und  innigen  Sinne 
des  Sophokles,  den  erfreulichsten  Eindruck  machen.44  Seit  diesem 
Siege,  den,  gleich  am  Ausgange  seiner  dramatischen  Laufbahn, 
über  den  55jährigen  Grossmeister  der  25  jährige  Jünger  mit  sei- 
nem Erstlingsversuch  davontrug,  blühte  dem  Dichter  des  Tripto- 
lemos, Dank  seiner  Beschützerin,  der  grossen  Getreide -Göttin, 
Demeter,  bis  an  sein  Lebensende  der  Weizen.  So  war  denn  für 
ihn,  den  Gottgesegneten,  auch  sein  55stes  Lebensjahr,  nicht  wie 
für  Aeschylos,  nach  so  vielen  Triumphen,  ein  Jahr  der  Zurück- 
setzung; sondern  eines  der  höchsten  dramatischen  Ehren,  indem 
ihn  seine  Mitbürger,  als  Auszeichnung  für  seine  kurz  vorher  auf- 
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geföhrte  Antigone,  zum  Feldherrn,  unter  Perikles*  Oberbefehl,  hn 
Feldzuge  gegen  die  Samischen  Oligarchen,  wählten.  Es  war  wohl 
mehr  eine  Titular- Feldherrnstelle,  eine  Art  Ehrensäbel  vor  den 
Kriegsthaten ,  den  der  grosse  Tragiker  nicht  gar  zu  buchstäblich 
im  Sinne  seiner  Kunst,  nicht  als  Weitzeug  tragischer  Katastro- 
phen, fflhrte,  wie  etwa  „der  Kämpfer  von  Marathon",  ohne  Feld- 
herrntitel, sein  Kriegsschwert  geschwungen  hatte,  welcher  dazu- 
mal, zur  Zeit,  als  Sophokles  die  Feldherrnwürde  bekleidete,  längst 
in  fremder  Erde  moderte,  unter  dem  blossen  Grabstein -Titel: 
„Kämpfer  von  Marathon.44  Sophokles  scheint  auch  nachmals,  im 
hohen  Alter,  eine  Strategenstelle  versehen  zu  haben,  da  ihn  Ni- 
kias  l)  im  Kriegsrath  auffordert,  als  ältester  der  Strategen  seine 
Meinung  zu  sagen.  Ob  auch  jener  Sophokles2),  welcher  zu  den 
im  J.  413,  nach  der  sicilianischen  Niederlage,  eingesetzten  Pro- 
bulen  (ttQoßovloi)  gehörte,  unser  Dichter  war,  bezweifelt  Schnei- 
dewin8);  nicht  aber  C.  F.  Hermann.4)  Danach  würde  Sophokles, 
der  als  Feldherr  im  Samischen  Kriege  gegen  die  Oligarchen  aus- 
gezogen war,  als  Probulos  die  oligarchische  Beaction  unterstützt 
haben;  das  Vorspiel  zu  der  Gewaltherrschaft  der  dreissig  Tyran- 
nen, unter  denen  sich,  eigentümlich  genug,  ebenfalls  ein  tragi- 
scher Dichter,  der  Sophist  Kritias,  befand.  Schon  um  dessentwillen 
treten  wir  Schneidewin's  Ansicht  bei,  dass  jener  Probulos  nicht 
unser  Sophokles  gewesen.  Wo  uns  im  Leben  eines  grossen  Man- 
nes, einer  solchen  ruhmvollen  Zierde  der  Kunst  und  der  Mensch- 
heit, ein  entstellender,  von  keinem  unzweifelhaften  Zeugnisse 
beglaubigter  Misszug  begegnet,  tilgen  wir  ihn,  als  einen  durch 
Verwechselung  oder  Muthwillen  verschuldeten  Schmutzfleck  aus 
dem  Gemälde.  So  u.  a.  auch  die,  bei  dem  einzigen  Justinus 
befindliche  Notiz 5) ,  dass  Sophokles  in  Gemeinschaft  mit  Perikles 
dem  Peloponnesos  verwüstet  hätte. 

Wenige  Jahre  nach  der  Samischen  Strategie  bekleidete  So- 
phokles (Ol.  86,  1.)  das  Amt  eines  Hellenotamias,  dem  die  Ver- 
waltung des  bundesgenössischen  Schatzes  auf  der  Burg  oblag.6) 
Sogar  persönlichen  Umgang  und  Verkehr  mit  Göttern  und  gött- 


1)  Plnt.  Nie.  15.  —  2)  Aristo!  Rhet.  IE,  18,  6.  —  3)  Sophokl.  Er- 
klär, etc.  I,  14.  4te  Aufl.  —  4)  Quaest.  Oedip.  p.  29.  —  5)  III,  6.  —  6) 
Boeckh,  Staatsh.  II,  456.  462. 
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liehen  Heroen  sagte  man  dem  gottgeliebten  Dichter  nach.  Aesculap 
soll  bei  ihm  ein-  und  ausgegangen  seyn1),  seit  dem  Päan,  den 
zur  Zeit  der  grossen  Seuche  Sophokles  auf  den  Gott  der  Heilkunst 
gedichtet.3)  Diesem  wunderbaren  Verkehr  mit  Asklepios  wird 
die  ungetrübte  Gesundheit  und  Geistesfrische  zugeschrieben,  die 
der  grosse  Dichter  bis  in's  höchste  Alter  sich  bewahrte.  Dess- 
halb  erhielt  Sophokles,  dem  die  Athener  nach  seinem  Tode  ein 
Heroon  erbauten,  den  Heroennamen  Dexion  (Jeguov),  „weil  er 
den  Asklepios  bei  sich  aufgenommen.443)  Seinem  Biographen 
Istros  zufolge  wurde  durch  Volksbeschluss  festgesetzt,  dem  ver- 
storbenen Dichter,  wie  einem  Heroen,  Jahresopfer  darzubringen. 
Aehnlich  wurden  auch  Homeros,  Archüochos  und  Aeschylos,  als 
Heroen,  durch  Todtenopfer  (ivctyUjfuxva)  gefeiert.4) 

In  seinem  häuslichen  Leben  hatte  sich  der  grösste  Götter- 
liebling von  allen  Dichtern,  seit  der  Geburt,  einer  Glückes-Gunst 
und  Fülle  zu  erfreuen,  wie  kein  anderer  Sterblicher.  Zu  Kolonos 
um  Ol.  70,  4  =  496  (oder  Ol.  71,  2.)  geboren,  empfing  er  von 
seinem  Vater  Sophilos,  einem  attischen  Bürger  und  begüterten 
Messerfabrikanten  (paxatQonoiSg),  die  sorgfältigste  Erziehung. 
Der  wackere  Messerschmied  mochte  schwerlich  ahnen,  dass  aus 
seinem  Gewerk  auch  der  kostbarste  tragische  Dolch  hervorgehen 
sollte,  den  Melpomene  jemals  führte.  Des  jungen  Sophokles 
Lehrer  in  der  musischen  Kunst  war  einer  der  gefeiertesten  Mei- 
ster Athens,  Lampros,  den  Aristoxenos  von  Tarent,  der  wissen- 
schaftliche Begründer  des  musischen  Systems,  nebst  Pindaros  von 
Theben  und  Pratinas  von  Phlius,  des  Lampros  Zeitgenossen,  als 
Vertreter  der  ächten  Kunst  pries.  Durch  Lampros  wurde  der 
junge  Sophokles  in  die  strenge  alte  Musik  eingeführt,  „welcher  er 
stets  treu  geblieben  istu,  und  die  erst  Euripides,  "durch  Aufnahme 
der  von  Philoxenos  eingeführten  Neuerungen,  entnervte.  Wie  durch 
die  musische  Kunst  seine  Seele,  so  entwickelte  sich  Sophokles'  Kör- 
per durch  die  Gymnastik  zu  ephebischer  Wohlgestalt  und  ge- 
schmeidiger Zier.     Proben  als  Kitharspieler  und  Tänzer  haben 


1)  Plut.  Num.  4.  —  2)  Philostr.  d.  ä.  m,  p,  50.  27.  n.  Philostr.  d. 
j.  Imag.  13.  —  3)  Etym.  M.  p.  256,  7.  —  4)  Keil.  Anal,  epigr.  p.  57  f. 
Vrgl.  Schneidew.  a.  a.  0.  S.  15. 
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wir  ihn  schon  als  15 jährigen  Jüngling  bei  der  Salatninischen 
Siegesfeier  ablegen  sehen.  Späterhin,  bei  der  Aufführung  seines 
Thamyris,  spielte  er  die  Kitfaar  zu  der  Bolle  des  thrakischen 
Singers.  Dann  trat  er  noch  einmal  in  den  „Wäscherinnen"  (Ilkvv- 
xquu)  auf,  worin  er  sich,  in  der  Bolle  derNausikaa,  als  gewandten 
Ballspieler  zeigte. *)  Die  Verbindung  von  Schauspieler  und  Dich- 
ter hörte  durch  ihn  und  mit  ihm  auf,  aus  Anlass  seines  für  den 
Gesangsvortrag  unzulänglichen  Organs.  Seine  Kunstvollendung, 
sein  harmonischer  Geist,  die  Feinheit  seiner  Technik,  die  tiefe, 
innere  seelenvolle  Gestaltung  und  hehre  Betrachtung  des  Lebens 
und  der  menschlichen  Dinge  sind  eben  so  viele  Bürgschaften, 
dass  Sophokles  auf  der  Höhe  des  Perikleischen  Zeitalters,  auch 
in  Bucksicht  auf  philosophische  Geistesbildung,  stand. 

Von  seinen  Familienverhältnissen  wissen  wir  nur  so  viel,  dass 
er  mit  einer  Athenerin,  Nikostrate,  vermählt  war,  welche  ihm  den 
Jophon  gebar,  den  der  Vater  zum  Tragiker  ausbildete,  und  gegen 
den  er  selbst  in  die  Schranken  trat.  Von  der  Sikyonerin  Theo- 
ris  hatte  Sophokles  einen  naturlichen  Sohn,  den  Ariston,  Vater 
des  jüngeren  Sophokles,  der  sein  Lieblingsenkel  war.  Es  ist  der- 
selbe, der  nach  des  Grossvaters  Tode  den  Oedip.  Kolon,  zur  Auf- 
fuhrung brachte,  und  selbst  mit  nicht  weniger  als  40  Dramen 
zahlreiche  Siege  gewann.  Die  Notiz  bei  Athenäos 2),  dass  Sophokles 
„als  Greis*4  (yiQwv  oiv)  die  „Hetäre  Theoris"  liebte,  bringt  der 
treffliche  Bemhardy  „dem  lebenslustigen  Mann44  in  Rechnung, 
„den  eine  kräftige  Sinnlichkeit  bis  in  die  höchsten  Jahre  nicht 
verliess.44  Schneidewin  verwirft  die  Anekdote,  und  mit  gutem 
Grunde,  da  ein  Enkel,  der  bald  nach  des  Grossvaters  Tode  dessen 
Tragödie  zur  Auffuhrung  bringt,  eine  Grossmutter  voraussetzt,  die 
seinen  Vater,  Ariston,  dem  Grossvater  zu  einer  Zeit  geschenkt 
haben  muss,  wo  „die  kräftige  Sinnlichkeit44  des  lebenslustigen 
Gross vaters  noch  im  besten  Mannesalter  stand,  so  dass  Bernhar- 
dts literarhistorische  Freude  über  die  kräftige  Sinnlichkeit,  die 
den  grossen  Tragiker  bis  in  die  „höchsten  Jahre44  nicht  verliess, 
übers  Ziel  hinausschiesst.  Dagegen  hat  Bemhardy  wieder  Recht, 
wenn  er  nicht,  mit  A.  Scholl,  das  ganze  Verhältniss  des  Sopho- 


1)  Athen.  I,  p.  20E.  —  2)  XIII,  p.  592A. 
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kies  zur  Hetäre  Theoris,  und  mit  dem  Verhäitniss  die  kräftige 
Sinnlichkeit,  in  blosse  „symbolische  Formen"  aufgelöst  wissen 
möchte.  Hinwiederum  nicht  so  entschieden  Recht  gegen  Schnei- 
dewin,  wenn  er  den  berüchtigten  Process  nicht  ganz  aufgeben 
will,  den  Sophokles'  legitimer  Sohn,  Jophon,  gegen  seinen  Vater, 
aus  Verdruss  über  dessen  Bevorzugung  des  geliebten  Enkels,  an- 
hängig gemacht  haben  soll,  mit  der  Anklage  auf  Geistesschwäche 
(TtaqoLvotoL)  gegen  den  greisen  Vater.  Bekanntlich  soll  der  Fa- 
milienrath  der  Phratoren,  vor  welchem  der  Rechtshandel  gefuhrt 
wurde,  nach  Anhörung  eines  Stasimon  aus  dem  eben  beendigten 
Oedipus  Kol. ,  das  der  greise  Dichter  als  Beweis  seiner  vollen 
Geistesfrische  den  Richtern  vorlas,  den  Jophon  mit  der  Klage 
abgewiesen  haben. x)  Von  dieser  Erzählung  wäre,  nach  Bernhardy 2), 
nur  „Einiges  auszuschneiden  und  durch  Combination  umzugestalten, 
wenn  mindestens  der  Umriss  einer  historischen  Thatsache  bestehen 
soll."  Die  historische  Thatsache  wird  eben  bestritten.  Schnei- 
dewin 3)  hält  sich  an  G.  Hermann's 4)  Ergänzung  einer  Lücke  in 
der  Vita,  wonach  der  Schalk  Aristophanes  in  einer  Komödie,  um 
den  Jophon  zu  necken,  den  ganzen  Bechtshandel  erfunden  hätte. 
Uebrigens  weist  auch  Welcker5)  die  Klage  des  Jophon  zurück, 
und  schon  Backer  meinte:  totam  illam  e  fabula  scenica  ortam  esse 
traditionem:  „die  ganze  Anekdote  verdanke  ihren  Ursprung  der 
komischen  Bühne."  Einen  andern  Beweis  für  die  Unhaltbarkeit 
derselben  findet  Schneide win,  mit  Welcker,  in  einer  Notiz  des 
Val.  Max.8),  laut  welcher  Jophon  auf  dem  seinem  Vater  von  ihm 
gesetzten  Denkmal  ausdrücklich  den  Oed.  C.  nennt,  als  dasjenige 
Gedicht,  welches  dem  Vater  die  erste  Stelle  unter  den  Tragikern 
verbürgt.  „Sicherlich",  sagt  Schneidewin,  „würde  Jophon  sich 
gehütet  haben,  in  dem  Epigramme  gerade  das  Drama  als  Mei- 
sterwerk zu  preisen,  dessen  theilweise  Recitation  ihm  einen  be- 
schämenden Verweis  der  Phratoren  zugezogen  hätte."  Das  scheint 
uns  entscheidend,  nicht  so  dem  rüstigen  Kämpfer  für  Nothrettungen 
von  „Umrissen"  mindestens  „historischer  Thatsachen."  Die  Be- 
rufung „auf  eine  Notiz  des  unzuverlässigen  Val.  Max."  lässt  Bern- 
hardy  „am  wenigsten"  gelten.    Was  uns  betrifft,  wir  verwerfen 


l)Cic.Cat.Maj.  7.Plut.  an  sen.  s.  ger.  reep.3.  p.785  A.  —2)  A.  a.  0. 293. — 
3)  A.  a.  0. 18.  —4)  Praef .  Oed.  Col.  p.  XI.  —  5)  öt.  Trag.  S.  255  ff.  —  6)  VIII,  7, 12. 
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schon  darum  diesen  ganzen  Jophoa-Proceas,  weil  er  uns  den  himm- 
lischen Seelenfrieden,  das  Ideal  von  menschlicher  Glückseligkeit, 
in  ärgerlichster  Weise  zerstört,  das  wir  mit  dem  Dichterlehens- 
bilde von  Sophokles  verbinden. 

Sein  Verhältniss  zu  Euripides  soll  angeblich  nicht  das  freund- 
schaftlichste gewesen  seyn.  Es  soll  zwischen  beiden1)  „Rivalität" 
geherrscht,  und  gegenseitige  Neckereien  sollen  sogar  in  den  Dra- 
men vorgekommen  seyn.2)  Was  soll  und  sollte  nicht  Alles!  Nach 
Euseb.3)  schrieb  ein  Philostratos  von  Alexandrien  über  die  Ent- 
wendungen und  Plagiate  des  Sophokles  (negi  zov  2o<poxXeovg 
xlofztjg).  Elende  Geschichten,  keiner  Erwähnung  werth.  Ent- 
wendungen —  nun  ja,  wie  die  Sonne  Plagiate  an  stehenden  und 
fliessenden  Gewässern  begeht,  um  die  geraubten  Dünste,  schäd- 
liche wie  unschädliche,  als  himmlische  Erquickung  der  schmach- 
tenden Erde  mit  Wucherzinsen  zurückzugeben.  Genug,  dass  auch 
so  manche  Ueberlieferung  zu  Gunsten  eines  schönen  Charakter- 
zugs aus  dem  Leben  grosser  Menschen  vor  der  kritischen  Lupe 
nicht  Stich  hält!  Die  Erzählung  z.  B.  in  der  Vita  des  Euripi- 
des, dass  Sophokles,  als  die  Nachricht  von  Euripides'  Tode,  wel- 
cher in  Makedonien  starb,  in  Athen  eintraf,  Trauerkleider  ange- 
legt, und  die  Choreuten  und  Schauspieler  veranlasst  haben  soll, 
als  Zeichen  der  Trauer,  unbekränzt  aufzutreten.  Wie  gerne  möchte 
man  die  hübsche  Notiz  für  wahr  halten.  Wie  so  schön  würde 
sie  dem  herrlichen  Dichtergreise  zu  Gesichte  stehen!  Ach,  da 
muss  so  ein  gelehrter  Fritzsche  kommen4),  der  das  nicht  ganz 
unbegründete  chronologische  Bedenken  geltend  macht,  dass  So- 
phokles, sehr  bald  nach  Euripides,  Todes  verfahren,  wo  kaum  die 
Nachricht  von  Euripides"  Ableben  nach  Athen  habe  gelangt  seyn 
können.  Fritzsche  nimmt  daher  eine  Verwechslung  mit  Aeschy- 
los  an,  in  Bücksicht  auf  welchen  aber  die  bezügliche  Todtenehre, 
von  Seiten  des  Sophokles,  nur  als  ein  Act  pflichtschuldiger  Pietät 
gegen  den  Ruhmes- Alten,  den  Hochgefeierten,  den  „Vater  der  at- 
tischen Tragödie",  erscheinen  muss ;  während  jene  scenische  Todten- 
feier,  wenn  sie  dem  Euripides  galt,  ein  herrlicher  Zug  mehr  in 
Sophokles"  Leben  wäre,  den  wir  als  einen  Ausfluss  seiner  schönen 

1)  Schol.  Phoen.  1.  —  2)  Valcken.  z.  Enrip.  Phon.  Herrn,  z.  Sophokl. 
1320  Elect.  1.  Athen.  XIII,  p.  557  E.  604  D.  —  3)  Praep.  ev.  10,  3.  —  4) 
Bei  Herrn.  Opuse.  V.  p.  208. 
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Seele  lieben  und  bewundern  dürften.  „Dass  die  Fülle  der  Ge- 
sichte der  trockne  Schleicher  stören  muss!" 

Sophokles  starb  Ol.  93,  2  =  406  (oder  94,  1  =  404),  kurz 
vor  der  Einnahme  Athens  durch  Lysandros  und  der  Herrschaft 
der  Dreissig,  die  ihm  nicht  zu  erleben  beschieden  war.  Die  Fa- 
miliengruft, in  welcher  er  beigesetzt  wurde,  lag  elf  Stunden  von 
Athen  im  Gau  Kolonos,  wo  er  geboren  war.  Auf  dem  Grabmale 
würde  eine  Sirene  aus  Erz,  nach  Andern  eine  Schwalbe,  für  die 
Griechen  die  musenholdeste  der  Sängerinnen,  aufgestellt.  Die 
einfache  Grabschrift  verkündete: 

Sophokles,  der  in  der  tragischen  Kunst  das  Erste  davontrug, 
Berg1  ich  im  Grab',  ein  stets  heilig  zu  ehrendes  Bild." 

Kqvtvtg)  rqicfe  rd<ptp  SEoyoxXrj  nQ(OTtia  Xaßovra 

Trj  TQuyixjj,  öx*lH-a  T&  Oefivojarov. 

Etwa  40  Jahre  nach  seinem  Tode  erhielt  er  mit  Aeschylos  und 
Euripides  eine  Ehrenbildsäule  im  Theater  zu  Athen.  Welcker !) 
erkennt  in  der  schönen  Statue,  welche  bei  Terracina  ausgegraben 
und  von  Gregor  XVI.  im  Lateranischen  Museum  aufgestellt  wor- 
den, eine  Copie  dieser  von  dem  Eedner  Lykurgos  errichteten  Bild- 
säule des  Sophokles.  Welcker  hat  von  ihr  in  der  bezeichneten 
Schrift  eine  Abbildung  gegeben.  Eine  neuere  befindet  sich  in 
dem  Prachtwerke  von  Garucci.2) 

Als  die  entscheidende  Neuerung  des  Sophokles  in  der  Tra- 
gödie ist  die  Aufhebung  der  trilogischen  Gliederung  und  die 
Abrundung  der  dramatisch-tragischen  Geschicke  zu  Einer  selbst- 
ständigen, harmonisch  entfalteten  Tragödie  zu  betrachten.  Dadurch 
wurde  Sophokles  der  Schöpfer  einer  für  alle  Folgezeit  mustergül- 
tigen Tragödien-Form.  Mit  dieser  Neuerung  hob  er  aber  auch 
zugleich  die  eigentümliche  und  nothwendige  Grundform  der 
antiken  Tragödie  auf,  die,  wie  schon  ausgeführt  worden,  auf  der 
grossen  Weltanschauung  eines  natur-  wie  geistesgemäss  durch 
ganze  Geschlechter  fortwirkenden  Vergeltungsgesetzes  beruht,  des- 
sen Sflhne  mit  der  poetisch-tragischen  Sittlichkeits-  und  Freiheits- 
idee zusammenfällt;  wo  aber  die  Büssung  keineswegs  eine  blosse 


1)  Alt.  Denken.  I,  455.  —  2)  Monom,  del  mus.  Later.  Born.  1861.  fol. 
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sogenannte  Urschuld  sühnt;  sondern  eine  Kette  von  persönlichen, 
freiverübten  Freveln  und  selbstverschuldeten  Folgen  schliesst. 
Wie  der  hellenische  Staatencomplex  die  Stämmegliederung  zur 
Grundform  hatte;  so  bildeten  die  Heroen -Mythen  geschlossene 
Kreise,  auf  Grundlage  von  Familienurkunden  und  Stammtafeln 
ihrer  Götter- Ahnen.  Diese  hellenische  Nationalanschauung  wur- 
zelt aber,  wie  die  jeder  volksmythischen  Ursprungs-Sage,  in  einer 
kosmisch -theologischen  Idee:  in  der  Idee  von  einer  persönli- 
chen Betheüigung  der  Weltmächte  bei  den  Weltbändeln  und 
Geschicken  der  Menschheit;  von  der  Götter  persönlicher  Wahr- 
nähme ihrer  mit  den  menschlichen  Schicksalen  solidarisch  ver- 
flochtenen Interessen.  Die  Philosophie  formulirt  diese  Anschauung 
als  Immanenz,  Identität  von  Natur  und  Geist  u.  s.  w.,  und  bringt 
auf  ihre  Weise  die  grossen  Gegensätze  zum  Ausgleich  und  vollzieht 
somit  ihre  speculative  Katharsis.  Das  Drama  dieser  An- 
schauung aber,  ihre  gleichsam  vorbestimmte  und  adäquate  dra- 
matische Verbildlichung,  stellt  für  uns  die  eigentlich  heroische, 
die  Aeschylische  Tragödie  in  ihrer  trilogischen  Gliederung  am 
reinsten  und  vollendetsten  dar.  In  ihr  wird,  kraft  jener  Gemein- 
samkeit des  Göttlichen  und  Menschlichen,  rücksichtlich  der  Kechte- 
und  Gesetzes-Durchfuhrung,  nicht  blos  in  Absicht  der  heroischen 
Geschlechter,  sondern  auch  in  Bezug  auf  die  mit  ihnen  verfloch- 
tenen Göttergeschicke,  die  tragische  Katharsis  vollzogen.  Eine 
Offenbarung  dieser  Immanenz  des  Göttlichen  in  den  Menschen- 
geschicken, nicht  in  symbolischer  Weise,  nicht  als  wirkliche  Göt- 
tererscheinung und  persönliche  Einmischung  und  Mitwirkung 
personificirter  Welt-  und  Gesittungsmächte;  eine  Offenbarung  die- 
ser Immanenz,  als  innere  Theophanie  gleichsam  in  Form  einer 
rein  psychologischen  Entwickelung  des  menschlichen  Gemüths 
und  seiner  Bestimmungsgrunde  —  eine  solche  Tragik  setzt  eine 
vollkommene  Umwandelung  der  Gottesbegriffe,  eine  Vergeistigung 
der  Theologie  voraus,  von  welcher  selbst  die  Philosophie  des  Pe- 
rikleischen Zeitalters  kaum  eine  Ahnung  haben  mochte;  geschweige 
dass  die  dramatische  Poesie  jener  Zeit  im  Geiste  einer  so  von 
Grund  aus  umgewandelten  Theologie  hätte  gestalten  und  drama- 
tisch motiviren  können.  Die  tragische  Kunst  des  Sophokles  vol- 
lends, dessen  frommes,  gottesfurchtiges  Gemüth  noch  mit  allen 
Fasern  im  Volksglauben  wurzelte;  den  der  Akademiker  Polemo 
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einen  tragischen  Homer  nannte1);  von  dem  Athenäos 2)  berichtet: 
Sophokles  habe  treuer  und  strenggläubiger,  als  irgend  ein  grie- 
chischer Tragiker  sich  an  die  Mythe  und  an  den  epischen  Cyklus 
gehalten  (wg  xcci  oXa  ÖQdfiaza  noirjoai  KcaaxoXov&tov  tjj  ev 
%ov%(j}  [intxqt  xvxhp}  [iv&onodq). 

Dem  entsprechend  tritt  uns  denn  auch  bei  Sophokles  eine 
Zwitterform  aus  beiden  Gestaltungsweisen  entgegen.  Nach  dem 
Vorbilde  der  damaligen  Staatsfuhrung,  in  deren  Gewebe,  seit 
Themistokles,  die  politische  Intrigue  ihre  Fäden  mit  feinem  Ge- 
schick als  Kette  und  Einschlag  warf,  hat  Sophokles  durch  eine 
künstlichere  Schlingung  der  Fäden  zuerst  in  den  einfach  schlich- 
ten und  festen  Aufzug  des  Aeschylischen  Scenengewebes  die  dra- 
matische Intrigue  gezettelt.  Aßt  Herz  und  Seele  noch  an  die 
Homerisch-Hesiodische  Theologie  gefesselt,  schürzt  und  löst  er  zu- 
gleich seine  Verwickelungen  aus  dem  stillen,  verschwiegenen  In- 
nern der  Handlung  und  einer  feinen  Charakter-Motiyirung  hervor, 
die  indess,  wenn  gleich  nur  äusserlich  und  durch  lose  und  con- 
ventioneile Fäden,  mit  der  Göttermythe,  mit  der  persönlich  gött- 
lichen Dazwischenkunft  und  Schlichtung,  in  Homerischer  oder 
Aeschylischer  Weise,  zusammenhängt.  Durch  eine  solche  über- 
weltliche Erhöhung  der  Gottheit  und  ihrer  Einwirkung  nimmt 
das  Göttliche  eine  Abgeschiedenheit  und  abgeschlossene  Starrheit 
an,  die  auf  das  oberste  Walten  und  endgültige  Bestimmen  der 
tragischen  Geschicke  durch  die  Gottheit  den  Schein  einer  fatali- 
stischen Härte  werfen  muss;  im  offnen  Widerspruch  mit  der 
harmonischen  Milde  der  Sophokleischen  Kunst  und  seiner  seelen- 
haften  Motivirung,  und  auf  die  Gefahr  hin,  seine  Tragik,  auf 
Kosten  einer  grossartigen,  erhabenen  Erschütterung  und  götter- 
würdigen Versöhnung,  nur  herber  und  schroffer  empfinden  zu  las- 
sen als  die  des  Aeschylos.  Seinen  verklärtesten  Leidenshelden,  den 
Oedipua,  z.  B.  lässt  er  zu  Kolonos  selig  werden  mit  einer  grauenhaf- 
ten Verfluchung  seines  unglücklichen  Sohnes  auf  den  Lippen,  und 
mit  einer  Verwerfung  seines  Vaterlandes,  die  es  über  sein  Grab 
hinaus  preisgeben,  ja  dessen  Verderben  an  sein  vorenthaltenes 
Grab  unversöhnlich  ketten  soll.  Andernseits  lassen  wieder  die 
unsichtbaren  aber  ehernen  Fäden,   die   seine  Helden,   mit   den 


1)  Diog.  L.  IV,  18.  Ael.  V.  H.  XIV,  40.  -  2)  VE,  p.  277  C. 
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obersten  Weltmachten  in  unheimlicher  Verbindung  und  nicht  sel- 
ten, wie  König  Oedipus  z.  B.,  in  mehr  peinvollem,  als  tragischem 
Abhängigkeitsdruck  erhalten  —  diese  gespenstisch  eisernen  fa- 
den lassen  seine  vermeintlich  freihandelnden  Charaktere  doch  nur 
wie  ein  Spiel  in  den  Händen  der  Gottheit  erscheinen.  Aus  einer 
solchen  Contrastiruiig  geht  dann  freilich  jene  berühmte  dem  So- 
phokles eigentümliche  Ironie  hervor,  aber  um  welchen  Preis? 
In  seinem  Meisterstück,  dem  Philoktetes,  steigert  und  treibt  er 
die  Verwickelung,  in  Folge  einer  bewundernswürdigen  Dialektik 
von  Seelenstimmungen  und  psychologisch -pathetischen  Wandlun- 
gen, bis  auf  die  äusserste,  nahezu  resultatlose  tragische  Spitze, 
die  dann  ein  Gott  aus  der  Maschine  abbrechen  muss,  um  nur 
der  Tragödie  eine  künstliehe  Spitze  als  Versöhnungsabschluss  auf- 
zusetzen. In  diesem  feinsten  Kunstwerk  der  attischen  Seelen- 
Tragik  weht  ein  Hauch,  wenn  nicht  von  der  Sophistik  des  Gor- 
gias,  so  doch  von  der  göttlichem  Sophistik  des  Piaton,  die  such 
meist  in  der  Tiefe  ihrer  Ironie  resultatlos  entschlüpft.  Bringt 
Sophokles  eine  Gottheit,  die  das  Schicksal  eines  Helden  bestimmt, 
persönlich  in's  Spiel,  wie  im  Ajas:  mit  welcher  schroffen,  ja  grau- 
samen —  Ironie,  um  nicht  zu  sagen,  schadenfrohen  Götterweiber- 
tücke,  setzt  hier  Pallas  Athene  dem  unglücklichen,  so  schnöd«  in 
seinem  Rechte  gekränkten  und  getäuschten  Helden,  nachdem  sie 
ihn  in  Wahnsinn  verstrickt,  einen  Kespect-  oder  Gnadentag  fest, 
nach  dessen  Ablauf  er  dem  kläglichsten  Selbstmord,  und  seine 
Familie  der  Schmach  und  dem  Jammer  verfällt  Und  das  Mo- 
tiv der  Gottheit?  persönliche  Ranküne. 

Ein  englischer  Bischof,  Dr.  Thyrwall,  hat  in  seiner  geschätz- 
ten  Abhandlung1)  diese  Compositionskunst  des  Sophokles  höchlich 
bewundert  und  gepriesen.  Die  sinnige,  aus  Anschauungen  von 
Schleiermacher  und  Solger  hervorgegangene  und  darin  wurzelnde 
Abhandlung  möchte  aber  doch  nicht  verhindern  können,  dass  eine 
ironische  Beleuchtung  der  Menschengeschicke  und  ihres  Verhält- 
nisses zum  Göttlichen,  noch  so  kunstvoll  und  objeotiv  aus  der 
reinen  Dialektik  der  Gegensätze  und  Verwickelungen,  al?  „Ironie 
des  Schicksals"  (the  mockery  of  fate),  ermittelt,  immer  nur  ein 
Spiel  des  tragischen  Witzes  bleibt,  das  der  Grösse  der  Tragödie 


1)  On  the  Irony  of  Sophocl.  Pfcüolog.  Mus.  1836.  Vol.  II.  p.  483  ff. 
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wenig  fromaat,  ihre  Erschütterung^-  und  Läutenuogskraft  vielmehr 
nur  schwächen,  und  über  das  Herz  einen  erkaltenden  Hauch  we- 
hen muss.  Unsere  Romantiker,  für  deren  spielerische  Kunstfri- 
volität die  tragische  Ironie  eines  Sophokles  Wasser  auf  ihre  iro- 
nische Mühle  war,  hatten  nicht  übel  Lust,  auch  dem  Shakspeare 
ihr  Teufelsei  in  die  Wirthschaft  zu  legen.  Sie  konnten  es  mit 
gleichem  Fuge  dem  Aeschylos  unterschieben.  Dieser  hatte  ih- 
nen doch  nur  einen  ganzen  Chor  von  Flucherinnyen,  und  Shak- 
speare gar  den  Teufel  selber  ausgebrütet,  um  sie  allesammt  mit 
ihrer  Ironie  zu  holen. 

Bald  werden  wir  an  einzelnen  von  Sophokles1  Tragödien  das 
Nähere  prüfen,  und  vielleicht  auch  das  Käthsel,  wie  dieses  Ideal 
von  tragischer  Formvollendung,  Harmonie  der  Technik  und  mil- 
der Süsse  gleichwohl  die  Mehrzahl  seiner  erhaltenen  Tragödien 
mit  einer  Dissonanz  abschliessen  konnte,  damit  erklären  dürfen: 
dass  Sophokles  die  feinere  Ausarbeitung  der  tragischen  Form- 
Dialektik,  die  anmuthsvolle  Innigkeit  seiner  in  dem  höchsten 
Schmerze  menschlich  edelsten  Affectsprache;  dass  er  diese  für 
alle  Zeiten  mustergültige  Ausdrucksform  der  tragischen  Leiden- 
schaft, diese  hinreissende  Bhetorik  des  Herzens  von  sirenenhafter 
Zaubergewalt,  dass  er  diess  Alles  nicht  anders,  als  mit  Preisgebung 
der  wesentlichen,  unseres  Erachtens  von  der  attischen  Tragödie 
unzertrennlichen  Grundform,  als  mit  Aufopferung  der  trilogischen 
Gliederung  erkaufen  zu  können  glaubte.  So  herrlich  der  Gewinn 
seyn  mochte,  so  blieb  er  doch,  verglichen  mit  jener  grossen,  aus 
Welt-  und  Culturideen-  Kämpfen  entwickelten  Tragik,  unter  dem 
Werthe  des  Opfers.  Der  Gewinn  dieses  Fortschritts  in  der  dra- 
matischen Technik  kam  nur  dann  dem  Preise  des  Opfers  gleich, 
wenn  es  dem  Meister  der  tragisch -harmonischen  Form  gelang, 
eine  in  gleichem  Maasse  tiefinnerliche,  nur  aus  vollkommener 
Erfüllung  der  tragischen  Idee  entspringende  Versöhnung  und  Har- 
monie zu  erreichen.  Dank  seiner  feinen,  aus  den  Charakteren 
die  Conflicte  motivirenden  und,  von  der  Höhe  einer  darüber  schwe- 
benden Theodicee  herab,  das  sinnvoll  abgewogene  Widerspiel  sei- 
ner Staats-  und  Familien*  oder  Staats-  und  Personen-Rechte  mit 
transcendent  reflectirendem  Lichte  beleuchtenden  Kunst  —  Dank 
dieser  Kunst,  bat  Sophokles  doch  mehr  den  tragischen  Aufruhr 
mit  dem  Abglanz  seiner  eigenen  innern  weihevollen  Harmonie 
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zauberhaft  verklart,  als  dass  er  ihn  rein  und  tief  aas  der  Idee 
der  tragisch  entwickelten  und  als  höchste  Versöhnung  offenbarten 
Harmonie  des  Menschlichen  mit  dem  Göttlichen  gelöst  hätte. 

Den  bestimmenden  Einfluss,  den  auf  die  damalige  Staatskunst 
Aspasia  ausübte,  übt  in  Sophokles*  tragischer  Kunst  das  „Ewig- 
weibliche,44 dessen  Herrschaft  aber  der  Tragödie,  wie  der  Sitte, 
wie  dem  Staats-  und  Familienleben,  verderblich  wird.  In  der 
grossen,  heroischen,  ja  in  jeder  wahrhaften  Tragödie  muss  das  von 
dem  ganzen  Alterthum  als  das  Edlere  und  Göttlichere  anerkannte 
männliche  Wesen,  der  Mannesgeist,  herrschen,  den  Aeschylos  ver- 
tritt, wie  Sophokles  das  edel  Weibliche.  Euripides  ist  der  Her- 
maphrodit, der  Zwiegeschlechüiche,  weichlich  Ueppige;  zwitterhaft 
reizend,  befriedigungslos  aufregend,  berückend  unfruchtbar,  eine 
verführerische  Missgeburt.  In  diesem  angeblichen  „Weiberfeind44 
ist  das  Weibliche  Grundqualität,  Natur  und  Wesen.  Wenn  er 
die  Weiber  hasste,  so  hasste  er  sie,  wie  ein  Weib  das  andere  zu 
hassen  pflegt.  Aristophanes,  er  allein  hat  ihn  erkannt  und  rich- 
tig gewürdigt.  Aeschylos,  das  ist  der  Mann  für  Melpomene.  Als 
solchen  bewährt  er  sich  auch,  wie  starke  Männer  und  ächte  Hel- 
dennaturen überhaupt,  durch  seine  Milde  bei  aller  tragischen 
Furchtbarkeit. 

Da  nun  die  trilogische  Gliederung,  unserer  Auflassung  ge- 
mäss, jene  stetig  fortwirkende  Gesetzes-Sühne  allein  zur  voll- 
kommenen tragisch  befriedigenden  Lösung  entwickeln  und  zu  rei- 
nem Abschlüsse  bringen  kann:  so  vermögen  wir  auch  nicht  eine 
in  demselben  Maasse  vollkommene  Lösung  der  tragischen  Conflicte, 
eine  so  tiefe  Versöhnungs-Katharsis  in  der  Sophokleischen  Einzel- 
tragödie, wie  in  dem  trilogischen  System  des  Aeschylos;  mithin 
auch  in  ersterer  keine  wahrhafte  Rechtfertigung  der  weltordnen- 
den Mächte  zu  erkennen,  die  jene  Gesetzes-Sühne  zur  Erfüllung 
bringen.  Eben  so  wenig  entwickelt  sich  bei  Sophokles,  wie  wir 
angedeutet,  und  bei  der  Besprechung  seiner  Tragödien  deutlicher 
erhellen  wird,  die  tragische  Versöhnung  mit  psychologischer  Con- 
sequenz  aus  der  innersten  Tiefe  jenes  endgültigen,  dem  mensch- 
lichen Handeln  und  freien  Selbstbestimmen  immanenten  Gese- 
tzes; da  sich  dasselbe  doch  immer  wieder  an  eine  dem  Drama 
jenseitige,  nicht  mit  demselben  innig  verflochtene  Mythe,  folglich 
auch  nur  in  äusserlicher  Weise  anspinnt.    So  will  uns  auch  das 
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heroisch  männliche  Gestaltungsprincip,  als  der  eine  Factor  der 
tragischen  Versöhnung  in  der  Sophokleischen  Tragödie,  weder  nach 
Seiten  des  Mythen-Heroismus  hin,  noch  mit  Rücksicht  auf  mensch- 
lich freies  Selbstbestimmen,  in  voller  Stärke;  das  Weibliche  viel- 
mehr als  das  Vorwaltende,  folglich  auch  die  mit  Recht  bewun- 
derte Harmonie  nur  als  Ausfluss  einer  höchsten  Kunsttechnik  er- 
scheinen. Sophokles'  geschlossene  Einzeltragödie,  so  sagten  wir, 
bedinge  zu  ihrer  Vollendung  einen  vorgängigen  geschichtlichen 
Umwandelungsprocess  der  speculativen  Theologie  und  Volksreligion, 
welcher  nur  in  Folge  einer  neuen,  die  Aeschylische  scheinbar  um- 
kehrenden, im  tiefsten  Grunde  aber  und  in  den  letzten  Zielen  mit 
ihr  übereinstimmenden  Prometheus-Idee  zu  Stande  kommen  konnte ; 
einer  Prometheus-Idee,  für  die  der  Heiligste  und  Gerechteste  der 
Menschenfreunde  und  Befreier  auf  Golgatha  litt  und  starb.  Nicht 
im  Widerspruch  mit  Gottes  Allmacht,  sondern  als  dieser  selbst; 
nicht  im  Gegensatze  zu  Gottes  Willen,  sondern  um  Gottes  Willen 
und  in  dessen  Vollmacht:  Beider  Willen  Ein  Herz  und  Eine 
Seele,  Gottes  und  des  Menschensohns.  Im  griechischen  Sinne 
ausgedrückt:  Zeus,  Prometheus  und  Herakles  der  Befreier  in  Einer 
Person;  aber  in  einer  Person,  die  den  Knecht  Gottes  und  den 
Menschenhelden,  Gottes  Knechtschaft  und  der  Menschheit  Hel- 
denthum,  in  das  ünendlichkeitsgefuhl  einer  namenlosen  Seelen- 
pein aus  unbegrenzter  Gottes-  und  Menschenliebe  verschmolz, 
worin  Zwinggewalt,  Titanentrotz  und  Erlösung  als  Eine  Harmo- 
nie, Ein  Himmelreich,  sich  erschloss  und  aufging  über  die  Welt. 
Nun  erst,  nachdem  die  Prometheus -Idee  eine  solche  Verinnerli- 
chung  und  Durch geistigung  erfahren;  nachdem  sie  zur  geschicht- 
lichen Thatsache  geworden,  die  zugleich  eine  offenbarte  Mysterie 
war:  die  verwirklichte  Mysterien -Idee,  aller  jener  Geheimlehren 
innerster  Gehalt,  welche  eben  die  blos  geahnte,  in  ihrer  Geistig- 
keit und  wahrhaften  Bedeutung  noch  nicht  erkannte  Prometheus- 
Idee  auch  nur  symbolisch  feiern  konnte  —  nun  erst  hatte  das  Ab- 
bild der  Welt-  und  Weltgeschichts-Ideen,  hatte  das  Drama,  auch 
für  sein  Theil,  die  trilogische  Form  überstanden  und  überwun- 
den. Wenn  Schuld  und  Sühne,  ihr  Wesen  so  tauschten  und 
ineinanderwoben ,  dass  die  vollkommenste  Schuldlosigkeit  die 
Gottesbusse  für  eine  maasslose  Verschuldung  übernahm  und  eine 
Identitäts-Sühne  gleichsam  im  Innersten  vollzog:  da  konnte  auch, 
I.  21 
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und  dann  erst,  dieselbe  Sühne  von  tragischer  Schuld  und  Busse 
als  ein  innerer  dramatischer  Process  durchgeführt  werden,  sich 
als  Einheit  in  einheitlicher  Kunstform  entfalten;  konnte  denn 
auch  die  trilogische  Folge  der  Stücke  in  eine  selbstständige  Einzel- 
tragödie sich  zusammenfassen  und  zu  höchster  Vollendung  sich 
erschüessen.  Und  ist  es  erlaubt,  ohne  mit  Begriffen  zu  spielen, 
Ursache  und  Wirkung,  in  ihrer  dramatischen  Wechselbedingtheit, 
als  Erzeugendes  und  Erzeugtes,  mit  dem  Verhältniss  von  Vater 
und  Sohn  in  Parallele  zu  bringen  und  demgemäss  auch  mit  dem 
dritten,  mit  dem  Geiste  sfactor,  dem  ideellen  Lösungs-Vermittler 
zu  verknüpfen,  welcher  die  Ausgleichung  beider  zur  Identität  be- 
wirkt; oder,  nach  dramatischer  Bezeichnung,  mit  der  Versöhnungs- 
idee zu  verknüpfen,  die  eben  die  Einheit  von  Ursache  und  Wir- 
kung ausspricht,  welche  die  trilogische  Aufeinanderfolge  der  drei 
Dramen  in  kunstbildlicher  Gliederung  darstellt:  so  wird  es  auch 
gestattet  seyn,  die  wahrhaft  selbstständige,  die  trilogische  Form  zu 
einheitlicher  Kunstgestalt  bewältigende  und  abschliessende  Tra- 
gödie nur  in  demjenigen  Drama  zu  erblicken,  welches  aus  jener 
grossen  geschichtlichen,  die  hellenische  Mysterien-Symbolik  mit 
einem  wirklichen,  thatsächliehen  Inhalt  erfüllenden  Mysterie  von 
Gottmenschlichkeit  und  Ideengemeinschaft  zwischen  Gott  und 
Menschheit  hervorging,  und  welches  als  das  Sudarium  gleichsam 
jener  zur  Menschengeschichte  gewordenen  Mysterie  erscheint. 
Diese  Gottmenschlichkeit  und  innerste  Wesensgemeinschaft  ver- 
kündet sich  nun  aber  nicht  mehr  als  siegreich  durchgeführtes  und 
erstrittenes,  aus  allen  Feuer-  und  Wasserproben  des  Schreckens 
und  Mitleids  hervorgeläutertes  Recht:  das  Palladium  der  anti- 
ken Welt  und  antiken  Tragödie.  Jene  gottmenschliche  Wesens- 
gleichheit (Homousie)  spricht  die  wechselseitige  Durdidringüög 
beider  Naturen  als  Liebe  aus.  Die  Tragik  der  Liebe  hebt  die 
des  Gesetzes  auf.  Die  schreckenvolle,  durch  drei  Läuterungs- 
stufen trilogisch  reingeglühte  Rechtssühne  zerschmilzt  nun  in  die 
tragische  Wehmuth  zweier,  von  Einem  trauerseligen  Liebesge- 
schicke, wie  von  Einem  himmlischen  Strahl,  entflammten  und  ver- 
zehrten Herzen:  das  ewige  Ach  und  Weh  des  romantischen,  des 
modernen  Drama's,  in  der  heiligsten,  wie  in  der  profansten  Form. 
Dürfen  wir  nun  in  der  Sophokleischen  Tragödie  den  vollsten 
Ausdruck  dieser  tiefen  innern  Harmonie  erblicken?   Wir  glauben 
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schon  jetzt  die  Frage  verneinen  zu  müssen.  Sophokles'  Tragik 
schwankt  zwischen  Rechts-  und  Liebes-Sühne,  göttlichem  Recht 
und  Staatsrecht,  Staatsgesetz  und  Liebespflicht,  Staats-  und  Fa- 
milienrecht, ohne  den  gegensätzlichen  Process  zu  reinem  Aus- 
trage zu  bringen,  der  ihre  Gemeinsamkeit  in  letzter  Tiefe  klar 
und  entschieden  darwiese.  Vielmehr  lässt  er  die  trilogischen  Ge- 
gensätze, anstatt  sie  in  einer  höchsten  Idee  zu  verknüpfen,  in  die 
skeptische  Doppelspitze  zweier  Gleichberechtigungen  auslaufen. 
Man  müsste  denn  die  unbedingte  Verehrung  vor  der  Wahrsager- 
kunst und  blinde  Unterwerfung  unter  Priesterspruch  für  diese 
höchste  Idee  halten. 

Sophokles1  nichttrilogische  Tragödie,  d.  h.  seine  nicht  durch 
eine  gemeinsame  Idee  verknüpften  Dramen  —  diejenigen  Dramen 
nämlich,  die  er  gleichzeitig,  in  Drei-  oder  Vierzahl,  den  Mitbe- 
werbern entgegenstellte  —  Sophokles'  selbstständige,  in  sich  abge- 
schlossene Tragödie  konnte  nur  eine  scheinbare,  formelle  Harmo- 
nie erreichen,  die  wohl  ein  vollkommenes  Ebenbild  seines  harmo- 
nischen Dichtergemüthes,  seines  maassvollen  Empfindens  und  Sü- 
dens, die  tiefe  Melodik  seiner  Seelenschönheit,  keineswegs  aber 
den  vollendeten  Ausdruck  der  tragischen  Idee  darstellt,  welche 
vielmehr  nur  in  Aeschylos'  trilogischer  Gliederung  ihr  getreues 
Abbild  fand,  und,  der  antiken  Anschauung  gemäss,  auch  nur  da- 
rin finden  konnte.  Gleichwohl  ist  der  formelle  Fortschritt  für 
die  dramatische  Technik  von  der  grössten  Bedeutung.  Das  Mit- 
telglied im  dramatischen  Organismus:  die  Verwickelung,  die 
Schürzung  des  Knotens  und  allmäliche  Vorbereitung  der  Peri- 
petie, mit  welcher  Aeschylos  kurzen  Process  machte,  um  rasch 
nach  einer  einfachen,  aber  in  festen,  grandiosen  Strichen  hinge- 
stellten Expoeition  die  grossen  Schläge  der  Katastrophe  zu  fuh- 
ren, diese  feinere  kunstreiche  Knotenschürzung,  eine  Hauptstärke 
des  Sophokles,  ergänzt  eine  Lücke  in  der  Technik  der  Aeschyli- 
schen  Tragödie.  Eben  so  bringt  die  Einfahrung  eines  dritten 
Schauspielers  in  den  Dialog  eine  grössere  scenische  Bewegtheit, 
eine  farbenreichere  Schattirung  zu  Wege,  und  begünstigt  eine 
feinere  Motivirung  und  psychologische  Entwickelung  der  Gegen- 
sätze und  Conflicte.  Der  dritte  Spieler  verkettet  die  symme- 
trische, parallele  Scenenfolge  und  den  von  zwei  Schauspielern  ver- 
tretenen Dialog  zu  einem  buntem  Gewebe,  wobei  aber  wieder  die 
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mächtige,  dramatisch-theatralische  Bewegung  in  Anschlag  zu  brin- 
gen ist,  die  der  Aeschylische  Chor,  als  dieser  dritte  Schauspieler 
gleichsam  in  corpore,  durch  seine  Mitwirkung  in  das  Gespräch 
und  in  die  Handlung  wirft.  Sophokles'  bewunderter  und  von 
Aristoteles  als  einzig  mustergültig  gerühmter  Chor  bleibt  in  der 
Hegel  auf  die  Bolle  eines  ästhetischen  Beschwichtigers  und  Däm- 
pfers, eines  blossen  temperirenden  Kunstmittels,  eines  gleichsam 
ethisch-musikalischen  Tactangebers,  beschränkt.  Seine  herrlichen, 
lyrisch  herrlichen  Stasima  greifen  in  das  Getriebe  der  dramati- 
schen Handlung  meist  nur  als  Hemmräder,  sey's  auch  glänzend 
goldene,  ein;  während  bei  Aeschylos  selbst  die  Stasima,  wie  sich 
uns  ergeben,  nicht  lyrische  Buhepunkte,  sondern  Brennpunkte  des 
dramatischen  Spiegels  sind,  worin  die  Geister  der  Handlung 
gleichsam  erscheinen.  Die  Mehrzahl  von  Sophokles1  Chorgesän- 
gen könnte  ohne  Einbusse,  nicht  an  poetischer,  aber  doch  an 
dramatischer  Wirkung,  aus  seinen  Tragödien  ausgeschieden  wer- 
den. In  Aeschylos'  Tragödien  wäre  dies  geradezu  unmöglich.  In 
einem  Kunstwerke  darf  aber  kein  Theilglied,  kein  Moment  ausser- 
halb des  Gattungszweckes  solchen  Kunstwerks,  der  beim  Drama 
eben  die  Handlung,  die  mit  der  Katastrophe  schwangere  und  kreis- 
sende Handlung  ist,  als  blosser  Schmuck  und  poetischer  Zierrath 
gelten  wollen.  Im  König  Oedipus  schwankt  der  Chor  zwischen 
den  Conflicten  rathlos  hin  und  her,  und  theilt  nahezu  die  Ver- 
blendung des  Königs,  indem  er  bis  zuletzt  es  kaum  zu  einer  Ah- 
nung der  Katastrophe  bringt.  Wie  fällt  er  doch,  der  arme,  be- 
drängnissvolle  Greisenchor  aus  der  ihm  von  Aristoteles  zugewie- 
senen Bolle  eines  „Kedeutes,"  eines  Bathgebers,  Warners,  Trost- 
zusprechers,  und  tauscht  sie  gegen  die  eines  mit  seinem  Leidens- 
helden in  gleicher  Verblendung  verstrickten  Mitdulders  so  trostlos 
um,  dass  er  in  dem  zweiten  schönen  Stasimon  (863 — 910)  mit 
brünstigem  Gebete  von  Zeus  die  Enthüllung  des  schaudervollen 
Geheimnisses  erfleht!  Hier  steigert  der  Chor  die  Angst,  anstatt 
besänftigend  zu  wirken,  was  er  nur  als  ein  in  die  Handlung  und 
Geschicke,  nicht  sie  bestimmend,  aber  doch  thätig  betheiligter 
und  mit  verflochtener,  nur  als  Aeschylischer  Chor,  nicht  als  So- 
phokleischer  durfte,  welcher  ausserhalb  des  Pathos  steht,  das  die 
Schuld  und  die  Katastrophe  des  Helden  begründet.  Ein  solches 
Pathos  ist  hier  die  unheilvolle  Kurzsichtigkeit  und  Bethörung  des 
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Königs  Oedipus,  die  aber  auch  auf  den  Chor  übergeht,  wodurch 
derselbe  zu  einer  unfreiwilligen  dramatischen  Bedeutung  kommt, 
weit  über  seine  Stellung  und  sein  tragisches  Mandat.  Steht  doch 
dieser  Chor  selbst  einem  der  eifrigsten  Vertreter  Sophokleischer 
Meisterschaft,  steht  er  doch  selbst  dem  Bernhardy  „zu  wenig  über 
der  Handlung,  als  dass  er  im  Geiste  des  unparteilichen  Beobach- 
ters ein  festes  Urtheil  fassen,  und  das  sichere  Verständniss  der 
leitenden  Idee  vermitteln  könne.'* !)  Ueber  eine  „gemüthliche  Theil- 
nahme"  erhebt  sich  auch  der  Chor  im  Ajas  nicht;  und,  bis  auf 
die  zarten,  lieblichen  Schlummerstrophen,  scheinen  die  Chorge- 
sänge im  Philoktet  nur  ein  müssiges  Echo  von  Neoptolemos1  zwi- 
schen Täuschungsversuchen  und  edler  Heldenoffenheit  schwanken- 
dem Seelenkampfe.  Wir  können  mit  Dio  Chrysostomos2)  von  der 
wunderbaren  Lieblichkeit  und  edlen  Pracht  (rjdovrjv  de  &av(X(x- 
cttjv  xal  iJ.eyal(mQ&7iMav),  die  Sophokles'  Chorgesänge  athmen, 
uns  entzückt  und  hingerissen  fahlen,  ohne  sie  darum  für  oben  so 
nothwendige  Bestandteile  seiner  Tragödien  anzusprechen,  als  sie 
melische  Meistergebilde  sind.  In  Bücksicht  auf  dramatischen  Or- 
ganismus und  innige  Verkettung  mit  den  Geschicken  der  Haupt- 
personen, scheint  uns  der  bald  dithyrambisch  süsse,  bald  lyrisch 
beschauliche,  bald  epithalamisch  wonnevolle  Sophokleische  Chor 
doch  nur  das  fünfte  Bad  am  Wagen  der  Tragödie,  wenn  auch 
das  fünfte  Sonnenrad  an  einem  Sonnenwagen.  Bernhardy,  ein 
fast  unbedingter  Bewunderer  von  Sophokles,  kann  nicht  umhin  zu 
bemerken:  „Die  Charaktere"  (bei  Sophokles)  „spielen  jedes  Stück 
rein  und  vollständig  ab."  Ein  grosser  Vorzug  ohnstreitig  im  Sinne 
des  modernen  Drama's;  vom  Gesichtspunkte  des  antiken  Chor- 
drama's  aber  stellt  Bernhardy's  Bemerkung  dem  Sophokleischen 
Chor  einen  Quiescirungsbrief  aus.  Bei  Euripides  ist  der  tra- 
gische Chor  vollends  auf  den  Invaliden  mit  dem  Leierkasten 
heruntergekommen.  Allein  auch  in  der  Behandlung  des  Chors 
bei  Sophokles  scheint  uns  ein  Keim  zu  dessen  schliesslicher  Auf- 
lösung, mithin  auch  ein  erster  Keim  zum  Verfall  der  griechischen 
Tragödie  selbst,  zu  liegen.  —  Man  hat  die  Kunst  des  Sophokles  mit 
der  Plastik  des  Phidias  verglichen.  Nicht  eben  zu  Sophokles'  be- 
sonderem Ruhme,  wie  uns  dünkt.    Denn  allzeit  und  überall,  wo 


1)  a.  a.  0.  324.  —  2)  II,  p.  273. 
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die  scenische  Kunst  mit  der  Plastik  in  Wechselbeziehung  trat, 
hat  sie  ihr  eigenstes  Wesen  gefährdet  und  Schaden  an  ihrer  Seele 
genommen,  in  dem  Maasse,  als  sie  das  Plastische  anstrebte.  We- 
der Aeschylos  noch  Shakspeare  sind  plastisch.  Auch  Schiller  nicht, 
wo  er  in  seiner  ungebrochenen  Urkraft  dichtet,  und  selbst  Sopho- 
kles nicht  in  seiner  vollen  tragischen  Strömung  und  Fülle.  Wo 
das  Plastische  bei  ihm  zur  Empfindung  kommt,  wie  in  einigen 
schon  genannten  Frauencharakteren,  denen  wir  noch  die  Jocaste 
beigesellen  und  die  marmorharte  Pallas  Athene  im  Ajas,  die  von 
plastischem  Schrot  und  Korn  bis  in's  Herz  hinein  —  wo  das 
Bildwerkliche  an  die  Seele  tritt,  da  wirkt  dieses  Sophokleisch  Pla- 
stische eben  nicht  zu  Gunsten  des  tragischen  Eindrucks,  der 
Furcht-  und  Mitleidserregung. 

Von  Sophokles'  kunstvoller  Motivirung  der  Katastrophe  aus 
dem  Charakter  des  Helden,  in  feinen  Seelenzügen,  war  schon  die 
Rede;  aber  auch  davon,  wie  trotzdem  und  im  Widerspruch  hier- 
mit, das  tragische  Geschick  des  Helden  nicht  durch  seine  Ent- 
schliessungen,  sondern  durch  einen  im  letzten  Grunde  unerforsch- 
lichen  Götter-  und  Orakelspruch  bestimmt  und  herbeigeführt  wird. 
In  einem  solchen  Preisgeben  an  ein  endschlüssiges  Gottverhäng- 
niss,  in  einem  solchen  zu  Schandenwerden  des  menschlichen  meist 
schuldfreien,  oder  doch  mit  seinen  Geschicken  durch  keinen  nach- 
weisbaren, keinen  vernünftigen  und  begreiflichen  Schuldconnex 
verflochtenen  Wollens  und  Trachtens,  in  solcher  unbedingten  Nich- 
tigkeit menschlichen  Thuns  und  noch  so  trefflichen  Strebens,  je- 
ner Götterfugung  gegenüber,  glaubten  einige  Kunstphilosophen, 
wie  Solger1)  und  seine  Nachsprecher,  Bohtz  z.  B. 2),  Gruppe3)  ge- 
rade das  wahrhaft  und  ausschliesslich  Tragische  zu  erkennen. 
Diese  Würdigung  des  menschlichen  Looses,  im  Verhältniss  zum 
Göttlichen,  mag  eine  strengfromme,  eine  religiöse  seyn,  eine 
sittliche  ist  sie  nimmermehr.  Noch  weniger  kann  das  Tragische 
aus  ihr  hervorgehen,  das  einen  solchen  Untergang  des  Menschli- 

1)  Aesthetik.  S.  145  ff.  „Das  Gebanntseyn  des  Menschen  in  die  Exi- 
stenz ist  es,  wodurch  das  tragische  Gefühl  erregt  wird."  Nachgel.  Schrif- 
ten. 2.  Bd.  Ueber  Sophokl.  S.  273.  „Nie  zu  vereinende  Spaltung  zwischen 
dem  Ewigen  und  Zeitlichen."  —  2)  Die  Idee  des  Tragischen.  1836.  S.58ff. 

—  3)  Ariadne.  S.  230  ff.  „Das  ewig  tragische  Thema  bleibt,  dass  der  Mensch 

—  mit  gutem  Willen  Böses  stiftet"  u.  s.  w. 
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chen  bedingt,  in  welchem  sich  eine  volle  Rechtfertigung  des  Gött- 
lichen offenbart;  ein  höchstes  Gesetz  oberster  Weltfuhrung,  das 
aber  die  menschliche  Vernunft  auch  als  das  ihrige  begreift  und 
erkennt.  Eine  vollbefriedigende  Lösung,  Gemüthsberuhigung  und 
tragisch  reine  Versöhnung  kommt  aber,  wir  wiederholen  es,  in 
keiner  einzigen  von  Sophokles'  vorhandenen  Tragödien  zu  Stande. 
Auch  nicht,  müssen  wir  noch  einmal  betonen,  in  seinem  zu 
Athens  Nutz  und  Frommen  beatificirten  Oedipus  auf  Kolonos,  der, 
unmittelbar  vor  seiner  unterirdischen  Verklärung,  seiner  Himmel- 
fahrt in  die  Erdenkluft,  die  schrecklichsten  Verfluchungen  gegen 
Söhne  und  Vaterland  auf  sein  von  so  viel  Gräuel  und  Jammer  gebeug- 
tes Greisenhaupt  ladet;  und  noch  an  der  ehernen  Schwelle  des 
schauerlichen  Heiligthums  der  „Unnennbaren"  wüthet,  die  Aeschy- 
I03  zu  versöhnten  Eumeniden  besänftigt;  die  aber  Sophokles1  un- 
versöhnlichen Verflucher  seiner  in  Blutschande  erzeugten,  und  durch 
ihn  unseligen  und  schmachbedeckten  Söhne  in  „Donner- Gottes 
Flammenblitz'4  begraben;  in  ein  leuchtendes  Grab  betten,  leuch- 
tend wie  Merlin's,  und  doch  ein  ewiges  Geheimniss;  auch  hierin 
der  lichterfiülten  Gruft  ähnlich,  worin  der  bretonische  Zauberer, 
umstrickt  von  seinem  eigenen  Netze,  ruht.  Ein  ewiges  Räth- 
sel,  unaufklärbar ,  dessen  Wort  nur  Theseus  kennt,  wenn  dieses 
Wort  nicht  zugleich  das  Siegel  wäre ,  das  seinem  Munde  unver- 
brüchliches Grabesschweigen  auferlegt. 

Wie  sollte  nun  gar  von  einem  tragisch  reinen  Abschluss,  von 
Gemüth  beseligender  Rechtfertigung  des  Göttlichen,  von  schuld- 
austilgender Versöhnung,  im  König  Oedipus  die  Rede  seyn? 
In  Sophokles1  durch  alle  Zeiten  als  grösstes  Kunstmeisterstück 
gepriesener  und  verherrlichter  Tragödie?  (wg  i&xovra  ndatjg  vrjg 
2o<poxl£ovQ  noirpewg  Argum.)  In  einer  Tragödie,  die  der  von 
eigener  Hand  geblendete,  von  Volk  und  Familie  ausgestossene 
Gräuelheld  mit  blutstrudelnden  Augenhöhlen  in  hellem  Jammer 
beschliesst?  Nach  einer  Schuldaufklärung  und  Knotenlösung  be- 
schliesst, deren  Kunstmeisterschaft  eben  so  bewundernswürdig  ist, 
als  sie  dieses  Meisterstück,  nach  unserem  Gefühl  und  Urtheil,  auf 
Kosten  einer  wahrhaft  tragischen  Schlusswirkung  zu  Wege  bringt. 
Es  liegt  uns  nun  ob,  unsere  Ansicht  an  Idee  und  Führung  die- 
ses in  jeder  Beziehung,  namentlich  in  Rücksicht  auf  die  Unfehl- 
barkeit in  der  Kunst  der  Verwickelung  und  Entwickelung ,  von 
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Vielen  über  alle  Tragödien  des  AJterthums  erhobenen  Schicksal- 
Intriguenstfickes  zu  prüfen  und  nachzuweisen. 

König  Oedipus  (h  rvQavvog  Oidinovg), 

Der  grosse  Dichter  hat  auch  in  Hinsicht  auf  Planform  ein 
merkwürdiges  Problem  in  dieser  Tragödie  gelöst.  Er  lässt  näm- 
lich die  dramatische  Form  selber,  die  stufenweise  Entwick- 
lung von  Thatmomenten  aus  ursächlichen  Bedingungen,  als  tra- 
gische, in  schrittweiser  Allmälichkeit  erfolgende  Geschickes-Er- 
eilung  vor  unsern  Augen  sich  entfalten.  Die  dramatische  Grund- 
form, die  stetig  fortrückende  Entwickelung,  erregt  hier,  als  solche, 
als  blosse  Wirkungsfolge,  Furcht  und  Mitleid.  Die  Allmälich- 
keit der  Enthüllung  ist  das  Grauenerregende;  das  unvermerkte, 
Schritt  für  Schritt  mit  der  sich  steigernden  Selbstverblendung 
heranschleichende  Innewerden  dieser  Selbsttäuschung  ist  hier  das 
Tragische.  Freilich  fürs  erste  nur  ein  formell  Tragisches,  wie 
denn  die  dramatische  Wesensform,  das  Werden,  das  hier  zur 
Schicksalsintrigue  sichtlich  emporsprosst,  auch  nur  zunächst  ein 
abstracter  Formbegriff  ist.  Zu  jenem  allbewunderten,  durch  tra- 
gischen Gehalt  grössten  Kunstwerke  konnte  sich  unsere  Tragö- 
die nur  dann  entfalten,  wenn  dieser  Gehalt  selbst,  vermöge  einer 
schuldursächlichen  Entwickelung  der  Geschicke  aus  nicht  blos 
gläubig  frommen,  sondern  aus  einer  sittlich  religiösen  Idee,  sich 
als  tragischer  Gehalt  auswiese :  und  nur  dann  zu  solchem  Kunst- 
werk sich  entfalten,  wenn  diese  Idee  in  ihrer  Dialektik  rein  auf- 
ginge. Nach  unsern  Begriffen  ermangelt  aber  der  bewegende 
Gedanke  in  König  Oedipus  einer  solchen  innern  Begründung. 
Vielleicht  gelingt  es  uns,  an  der  dargelegten  Fabel-Intrigue  un- 
sere Meinung  zu  verdeutlichen  und  zu  rechtfertigen. 

Nun  tritt  uns  aber  eine  zweite  merkwürdige  Eigentümlich- 
keit dieser  Ausnahmstragödie  entgegen :  dass  die  Handlung  näm- 
lich nicht  als  eine  gegenwärtige  verläuft;  nicht  als  eine  vom 
Helden  vor  unsern  Augen  verschuldete  That,  die  ihn  seinem  Ge- 
schicke zubewegt.  Die  Geschicke  des  Oedipus  vollziehen  sich 
hier  an  verjährten  That-  und  Schuldmomenten,  die  an  ihn  heran- 
kommen, nicht  dass  sie  von  ihm  ausgingen.  Sein  ganzes  Han- 
deln besteht  darin,  dass  er  längst  geschehene  Thatsachen  als  seine 
Entlastungszeugen  herbeiruft,  die  sich,  eine  nach  der  andern,  in 
ihr  Gegentheil  verkehren;  ähnlich  wie  es  jenem  Beschwörer  er- 
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ging,  welcher  seine  dienenden  Geister  citiren  wollte,  sich  aber  in 
den  Zauberformeln  geirrt  hatte,  und  höllische  Dämonen  emporrief, 
die  ihn  stückweise*  zerrissen.  Oedipus  lässt  sich  seinen  dramati- 
schen, längst  geschürzten  Knoten  gleichsam  von  ausserhalb  kom- 
men, und  wickelt  ihn  zum  Schicksalsnetze  auf,  in  das  er  sich, 
nach  Maassgabe,  als  er  ihn  aufknüpft,  immer  tiefer  verstrickt. 
Sein  dramatischer  Knoten  ist  ein  vom  Spinnrade  des  Schicksals 
abgespulter  Ariadne- Knäuel,  mit  dem  er  sich  in  sein  Sünden- 
Labyrinth  hinein  bewegt  wie  ein  Seiler,  rückwärts  schreitend. 
Nachdem  der  „Oedipus"  des  Komikers  Eubulos,  und  der  „Laios" 
des  Komikers  Piaton  verloren  gegangen,  war  es,  vor  allen  dra- 
matischen Literaturen,  der  deutschen  vorbehalten,  ein  Schick- 
salsdrama von  solcher  Selbstverwickelungs- Katastrophe  hervorzu- 
bringen, einzig  in  seiner  Art;  so  merkwürdig  wie  Sophokles'  Kö- 
nig Oedipus.  Wir  meinen  das  Lustspiel  zu  dieser  Tragödie,  das 
kein  geringeres  Meisterstück  als  diese:  Kleists  „Zerbrochener  Krug," 
wo  auch  ein  Oedipus,  ein  Klump fuss,  der  Dorfrichter  Adam, 
genau  wie  König  Oedipus,  sich  in  seine  Selbstentdeckung  hinein- 
inquirirt  und  hinein  verhört;  jede  Verhörsfrage  ein  schlaugelegter 
Selbstschuss.  Lasst  uns  zusehen,  ob  das  Selbstverhörsprotokoll 
vom  König  Oedipus  so  unentrinnbar  fest  und  mit  der  unfehlbar 
ren  Schicksalslogik  gefuhrt  ist,  wie  Adams.  Es  verlohnt  sich 
wohl,  die  berühmteste  aller  Tragödien  auch  einmal  von  Seiten  der 
Stichhaltigkeit  ihrer  Intrigue  zu  beleuchten. 

Laios,  Sohn  des  Labdakos,  König  von  Theben,  kehrt  sich 
nicht  an  den  Orakelspruch  der  „Delphischen  Priesterschaft" :  dass 
ihm  bestimmt  sey,  von  der  Hand  seines  Sohnes  zu  sterben,  und 
zeugt  getrost  diesen  Sohn  mit  seiner  Gemahlin  Jokaste,  des  Me- 
noekeus  Tochter.  Kaum  war  aber  das  Kind  geboren,  fällt  dem 
Vater  das  Orakel  ein.  Er  schnürt  denn  auch  gleich  dem  Neu- 
geborenen die  Knöchel  zusammen  und  übergiebt  das  Kind  einem 
Sklaven,  um  es  auf  dem  Gebirge  Kithäron  auszusetzen.  So  er- 
zählt Jokaste  dem  Oedipus  71 1  ff.  Der  Diener  dagegen  berichtet 
1173  ff.:  er  habe  das  Kind,  dessen  Knöchel  durchbohrt  waren, 
von  der  Mutter,  von  Jokaste  selbst,  empfangen,  um  es  zu  tödten. 
Der  Sklave  hatte  des  Knäbleins  sich  erbarmt,  und  es  auf  dem 
Kithäron  einem  Hirten  aus  Korinth  übergeben  1 1 42  ff.  Dieser 
bringt  es  nach  Korinth  dem  kinderlosen  Königspaar,  Polybos  und 
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Merope  775.  Mit  treuer  Elternliebe  zieht  das  Korinthische  Heir- 
scherpaar  den  Findling  gross,  den  sie  „nach  den  angeschwollenen 
Füssen  Oedipus"  nennen  1036.  Er  wuchs  heran,  geltend  „als 
Erster  von  den  Bürgern",  in  ungetrübtem  Jugendglücke,  bis  ihm 
eines  Tages  „beim  Wein  des  Gastmahls  ein  trunkener  Mann  zu- 
rief: dass  er  ein  untergeschobenes  Bind  sey"  (nlaatog  <ag  eXt]* 
ncciQi)  780  ff.  Das  gefallene  Wort  beunruhigt  den  Jüngling  so 
lebhaft,  dass  er  die  vermeintlichen  Eltern  um  Aufschluss  angeht. 
Ihr  Unwille  über  den  Lästerer  freut  ihn,  aber  das  Wort  nagt  in 
seinem  Innern  fort.  Es  lässt  ihm  keine  Ruh;  er  eilt  „heimlich 
von  Vater  und  Mutter44  aus  Korintb  nach  Delphi  (Pytho),  um  vom 
Apollon  sich  Bescheid  zu  holen.  Der  Gott  aber  umgeht  die  Frage, 
und  verkündet  ihm  das  Entsetzlichste:  Er  würde  der  Mutter 
Gatte  werden,  mit  ihr  ein  unseliges  Geschlecht  erzeu- 
gen und  seine  Mutter  ermorden.  Schaudernd  ergreift  der 
Unglückliche  die  Flucht,  entschlossen,  Eorinth  und  seine  vermein« 
ten  Eltern,  Polybos  und  Merope,  nicht  wieder  zu  sehen,  um  des 
Gottes  Voraussagung  zu  entrinnen.  Auf  seiner  Flucht  trifft  er 
in  Phokis  auf  einem  Scheidewege  {ßtunri  8  odog.  733),  wo  die 
Strassen  von  Delphi  und  Daulia  sich  kreuzen,  mit  Laios  zusam- 
men, der  von  Theben  nach  Delphi  auf  dem  Wege  war,  „um  den 
Gott  zu  fragen "  (&6o>Qog,  tag  zqxxoxey,  hdtj/udjy.  114).  Der 
alte  König  und  sein  Herold  drängen  den  daher  wandernden  Oedi- 
pus aus  dem  Wege  (ngog  ßiav  ilavvecrjv.  805).  Darüber  er- 
zürnt, schlägt  Oedipus  nach  dem  Wagenlenker,  worauf  der  alte 
Laios  dem  Oedipus  mit  dem  Treiberstachel  Eins  über  den  Kopf 
versetzt.  Oedipus  erwiedert  den  Schlag  mit  dem  Wanderstab, 
unglücklicher  Weise  so  heftig,  dass  der  alte  König  todt  vom  Wa- 
gen stürzt.  Die  Begleiter  wollen  ihren  Herrn  rächen;  Oedipus 
erschlägt  sie  allesammt,  bis  auf  Einen,  der  nach  Theben  entkommt 
und  die  Botschaft  bringt:  Bäuber  hätten  König  sammt  Gefolge 
erschlagen  122  f.  Bäuber,  ein  ganze  Schaar.  Diese  Angabe  des 
entkommenen  Begleiters  ist  die  erste  für  den  Dichter  notwen- 
dige Voraussetzung,  um  nicht  gleich  am  Ausgangspunkte  der  Tra- 
gödie eine  Combination  bei  Oedipus  aufkommen  zu  lassen.  Was 
der  Dichter  aber  zu  seinem  Vortheil,  zu  Gunsten  seiner  Ver- 
wickelung, erfindet,  muss  er  um  so  glaublicher  motiviren.  Ein 
Grund  der  Lüge,  warum  der  allein  vom  ganzen  Gefolge  enfc- 
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ronnene  Begleiter  des  Laios  eine  ganze  Schaar  von  Säubern  als 
die  Mörder  angab,  dieser  Grund  durfte  nicht  erspart  werden. 
„Um  den  Schimpf  feiger  Flucht"  vor  einem  Einzelnen,  „von  sich 
abzuwälzen"  —  sagt  Schneidewin,  aber  nicht  Sophokles.  Doch 
sey's.  Die  Voraussetzung  ist  unentbehrlich ;  die  Lüge  eine  Noth- 
lüge  des  Dichters,  sie  gehe  drein.  Welchem  Dramatiker  müsste 
man  keine  vorgeben?  Zumal  bei  einem  Stücke,  das  auf  ein  tra- 
gisches Verwickelungsmeisterstück  angelegt  ist,  und  auf  ein  so 
unvergleichliches  wie  dieses. 

Kurze  Zeit  nach  dem  Vorfall  im  verhängnissvollen  Engpass 
zwischen  Delphi  und  Daulia,  langt  Oedipus  in  Theben  an.  Der 
Treffliche,  dem  sein  eigenes  Geschick  ein  Buch  ist  mit  sieben 
Siegeln,  er  löst  ohne  Schwierigkeit  das  Räthsel  der  das  Land 
verwüstenden  Sphinx,  worauf  sich  diese  bekanntlich  vom  Felsen 
stürzt.  Als  Dank  für  die  der  Stadt  erwiesene  Wohlthat  empfängt 
er  mit  dem  durch  Laios'  Tod  erledigten  Thron  von  Theben  die 
Wittwe  des  Königs  zur  Gemahlin.  Jede  neue  Fadenkreuzung  zu 
Oedip's  Schicksalsnetz  ermahnt  uns,  die  Maschen  genau  zu  zählen 
und  dem  Dichter  auf  die  Finger  zu  passen.  Denn  wo  die  Tra- 
gödie identisch  mit  dem  Strickwerk  und  die  Katastrophe  von 
der  richtigen  Zahl  und  Unentrinnbarkeit  der  Fadenkreuzung  und 
Schleifenverknüpfung  in  dem  Gewirk  bedingt  ist:  da  reisst  eine 
Lücke  in  der  Intrigue,  ein  einziger  fallengelassener  Garnring  gleich 
ein  gefährliches  Loch  in  die  Tragödie  selbst.  Laios1  Ermordung, 
Oedip's  Ankunft  in  Theben,  seine  Räthsellösung,  Vermählung  mit 
der  Königswittwe  und  Thronbesteigung  folgen  so  rasch  auf  einan- 
der, dass  der  Mord  des  Königs  vor  den  sich  drängenden  Ereig- 
nissen in  den  Hintergrund  treten  mochte  und  nicht  zur  Erörterung 
kommen.  Beim  Beginn  der  Tragödie  aber  hat  Oedipus  von  Jo- 
kasten  schon  vier  herangewachsene  Kinder.  Er  regiert  mindestens 
fünfzehn  Jahre  bereits,  und  erst  in  Folge  einer  schrecklichen,  das 
thebische  Gebiet  entvölkernden  Pest,  die  Apollon  als  Strafe  für 
die  unterlassene  Sühne  von  König  Laios  Mord  über  das  Land 
verhängt;  erst  auf  den  Bescheid,  den  Oedip's  Schwager,  Kreon, 
ihm  aus  Delphi  bringt:  die  Seuche  werde  nicht  eher  zu  wüthen 
aufhören,  als  bis  der  im  Lande  lebende  Mörder  des  Laios  ver- 
bannt oder  getödtet  würde  —  da  erst  fragt  Oedipus,  wie  und 
wo  Laios  ermordet  ward  (112 ff.): 
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Ward  Lalos  zu  Hanse,  oder  auf  der  Flur 
Vom  Mord  getroffen,  oder  in  der  Fremde  wo? 

Diese  Unwahrscheinlichkeit,  dass  Oedipus  nicht  schon  früher  obige 
Frage  gestellt,  und  bis  dahin  kein  Wort  von  der  Todesart  seines 
Vorgängers  in  der  Regierung,  des  ersten  Gemahls  seiner  Frau, 
sollte  erfahren  haben,  diese  grelle  Unwahrscheinlichkeit  hat  Ari- 
stoteles *),  wie  bekannt,  unter  seine  mächtige  Aegide  genommen, 
als  eine  Voraussetzung,  die  jenseits  der  Fabel  und  Handlung  liege 
und  diese  nicht  weiter  berühre.  Sey's  drum!  Auch  dies  zugege- 
ben; wenn  nur  innerhalb  der  Intrigue  von  da  an  Alles  so  niet- 
und  nagelfest  ist,  wie  Aristoteles  rühmt,  und  ihm  seit  zweitausend 
Jahren  einstimmig  nachgerühmt  wird!  Wenn  nur  das  Orakel, 
das  Oedipus  selber,  vor  dem  Todtschlag  im  Engpass,  von  Apollon 
erhalten,  und  dieser  Todtschlag  dazu,  wenn  nur  diese  beiden 
Erinnerungen  ihm  nicht  beständig  und  unablässig  vor  der  Seele 
schweben  müssten;  ihm,  dessen  unruhige,  bewegliche,  forschbe- 
gierige, zu  Verdacht  und  Argwohn  leicht  aufregbare  Gemüthsart 
der  Dichter  so  bewundernswürdig  mit  seinen  tragischen  Zwecken 
in  Einklang  zu  setzen  wusste!  Wenn  nur  die  grösste  Kunst  bei 
einem  mit  so  feiner  Berechnung  angelegten  Charakter  nicht  zu 
kurz  fällt,  und  wenn  sie  nur  ausreicht,  um  die  Wahrscheinlichkeit 
aufrecht  zu  erhalten:  dass  diese  beiden  Schreckbilder,  die  War- 
nung des  Orakels  und  der  Todtschlag,  nicht  vor  der  Zeit,  nicht 
schon  vor  der  Peripetie,  eine  solche  Gemüthsart  in's  Gedränge 
gebracht,  und  Combinationen,  Vermuthungen,  Ahnungen  geweckt 
haben,  die  der  Wirkung  der  Katastrophe  doch  so  gefahrlich  wer- 
den konnten!  Muss  man,  nach  allen  Regeln  einer  gesunden  Er- 
fahrungsseelenkunde, sich  nicht  jetzt  schon  im  Stillen  fragen:  Ob 
denn  die  Gewissheit,  dass  das  Korinthische  Königspaar,  Polybios 
und  Merope,  seine  unzweifelhaften  Eltern  sind,  in  Oedipus  Her- 
zen, auch  nach  jener  seine  unächte  Geburt  betreffen^den  Aeus- 
serung,  so  unerschütterlich  wurzeln  mag,  dass  ein  inzwischen  von 
ihm  verübter  Mord,  und  die  kurz  nachher  eingegangene  Ehe  ihn 
so  gar  nicht  sollte  behelligt  haben?  sein  so  leicht  beirrbares  Ge- 
müth  so  gar  friedselig  auf  sich  sollte  haben  beruhen  lassen?  Doch 


1)  Poet.  XV,. 8. 
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werfen  wir  auch  dies  Bedenken  zu  den  übrigen;  zu  den  unerläss- 
lichen  Voraussetzungen,  die  jenseits  des  Stückes  fallen,  und  die 
man  dem  Dichter  dreingeben  muss.  Was  uns  aber  ernstlich  bange 
macht,  ist  die  Besorgniss:  ob  nicht  jene  drei  Schreckbilder,  der 
Todtschlag,  die  Verheirathung  und  der  untergeschobene 
Sohn,  ob  die  nicht  denn  doch,  bei  dem  ersten  Anstosse  gleich, 
mit  der  Intrigue  durchgehen  werden?  Zumal  bei  einem  so  em- 
pfönglichen  und  prädestinirten  Charakter,  wie  der  des  Oedipus. 
Zum  Glück  ist  der  vorherrschende  Zug  dieses  Charakters,  seine 
Erbanlage:  die  Selbstverblendung.  Dass  nur  aber  dieser  Zug 
nicht  zum  tragischen  Tick  wird;  zum  tragischen  Sündenbock, 
der  alle  Sünden  der  Intrigue  gegen  die  psychologisch-dramatische 
Wahrscheinlichkeit  auf  sich  nehmen  muss!  (132): 

Nun  denn,  von  Grund  aus  bring*  ich's  weiter  an  das  Licht! 
(all*  i£  vnaQxrjs  av&ig  avi*  tyto  (pavto.) 

So  ruft  Oedipus,  nach  Kreon's  Berichterstattung,  und  entbietet, 
auf  dessen  Rath,  den  blinden  Seher,  Teiresias;  er,  der  sehende 
Blinde.  Der  Seher  erscheint:  Oedipus  fordert  ihn  auf,  laut  Ora- 
kelbescheid, durch  Bezeichnung  des  Mörders  die  Stadt  zu  retten. 
Der  erschrockene  Prophet  beschwört  ihn,  abzustehen  von  seiner 
Zumuthung.  Der  König  ereifert  sich,  in  edler  Entrüstung  ob  des 
Priesters  Nichtbeachtung  der  Wohlfahrt  und  des  Heiles  der  Stadt. 
Da  Teiresias  trotzdem  Auskunft  verweigert,  bezüchtigt  ihn  der 
König,  zornentbrannt,  der  Mitschuld,  ja  der  Anstiftung  des  an 
Laios,  im  Einverständnisse  mit  Kreon,  verübten  Mordes.  Nun 
schwillt  auch  dem  Seher  die  Zornader  und  er  fährt  auf:  „Du 
bist  der  Sünder,  du  die  Pest  des  Vaterlands !  (362) : 

Du,  sag*  ich,  bist  der  Königs-Mörder,  den  du  suchst! 

Der  Wortwechsel  wird  immer  erbitterter,  die  Scene  immer  be- 
wundernswürdiger durch  dramatische  Situation  und  Wirkung,  aber 
auch  unsere  Furcht  immer  grösser  vor  der  wachsenden  Unwahr- 
scheinlichkeit,  dass  die  drei  Schreckbilder  sich  nicht  jetzt  schon 
melden  und  uns  die  Meisterscene  verderben.  Oedipus  schilt  den 
Seher  „blind  an  Ohren,  Geist  und  Augen."    (412 ff.): 

Teiresias.   Ich  sage,  da  denn  einen  Blinden  du  mich  schmähst, 

Du,  wenn  auch  sehend ,  siehst  nicht  deinen  Jammerweg  .... 
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Weisst  du,  von  wem  da  stammest?   Du  bist  unbe- 

wusst 
Ein  Graul  den  Deinen  unten  und  auf  Erden  hier.  .  .  . 

Oidipus.  (da  sich  Teiresias  entfernen  will) 

—  Bleibe!  Wer  der  Menschen,  wer  hat  mich  gezeugt? 

Teiresias  (im  Abgehen.) 

Ich  künde  scheidend,  was  ich  sollte,  als  ich  kam,  .  .  . 
Dir  aber  sag'  ich:  jener  Mensch,  den  eben  du 
Verfolgst  mit  Drohung  und  Gesetzverkündigung, 

Des  Lalos  Erwürger,  —  er  ist  eben  hier 

Ein  Blinder  aus  dem  Sehenden, 

Ein  Bettler  aus  dem  Reichen  wird  er,  wandert  dann, 
Mit  seinem  Stab  vortappend,  in  das  fremde  Land. 
Dasteh'n  vor  seinen  Kindern  wird   er  dann,   zu- 
gleich 
Ihr  Bruder  und  ihr  Vater,  und,  —  die  ihn  gebar, 
Derselben  Sohn  und  Gatte,  der  des  Vaters  Weib 
Umarmt,  und  dessen  Mörder  ist. 

Wir  zittern  weniger  über  Teiresias*  schreckliche  Fingerzeige,  als 
über  den  Orakelbescheid,  den  Oedipus  auf  seiner  Flacht  aus  Ko- 
rinth  in  Delphi  erhalten:  „Er  werde  der  Mutter  Gatte  werden, 
mit  ihr  fluchbeladene  Kinder  zeugen  und  seinen  Vater  ermorden", 
und  auf  den  nun  des  Sehers  Worte  ein  so  grauenvolles  Licht 
schon  eingetroffener  Erfüllung  werfen.  Wehe,  wehe!  die  Unwahr- 
scheinlichkeit,  dass  Oedipus  nicht  jetzt  gleich  auf  seine  Spur 
komme,  fängt  hier  schon  an,  uns  zu  ängstigen.  Wir  müssen  nur 
rasch  unsere  Angst  mit  ein  Paar  wunderwürdigen  Zügen  beschwich- 
tigen, die  der  grosse  tragische  Psycholog  in  den  Charakter  des 
Oedipus  hineingewebt,  und  die  zur  Noth  geeignet  sind,  die  Un- 
wahrscheinlichkeit  zu  bemänteln. 

Zweierlei  Wesenseigenschaften  wollte  Sophokles  in  seinem 
Oedipus  zu  tragischer  Sichtung  bringen.  Das  Bäthselwort  der 
Sphinx:  der  Mensch  r),  das  Oedipus  so  glücklich  errathen,  es 
sollte  sich  an  ihm  selbst  verbeispielen;  sich  in  ihm  zu  einem 
neuen,  weit  verwickeitern  Bäthsel  knüpfen,  dessen  Schlingen  ihn, 
den  Unglückseligen,  in  den  Abgrund  nachzuziehen  bestimmt  wa- 
ren, in  den  seine  Auflösung  die  Sphinx  gestürzt.  Im  Oedipus 
sollte  sich  zunächst  der  Wesenscharakter  des  Menschen  spiegeln, 


1)  Athen.  X,  p.  456  B. 


König  Oedipus.    Mensch  und  Herrscher.  335 

des  „Narren  der  Natur44,  wie  ein  durch  Trübsinn  und  Schwermuth 
zum  Zweifler  und  Skeptiker  verdüsterter  Charakter  der  spätem 
Tragik  den  „Menschen44  nennt.  Diesen  Menschen,  den  Narren 
der  Geschicke,  den  Spielball  der  Himmlischen,  das  Gattungswesen 
Mensch,  wollte  Sophokles9  ironische  Tragik  im  Oedipus  zu  be- 
herzigen geben,  als  Gegensatz  zur  Aeschylischen  Tragik,  welche 
den  Menschen  zur  Gottwürdigkeit  läutert  und  erhebt;  als  nega- 
tives Gegenbüd  zu  dieser  heroischen  Tragik;  in  tief  frommer 
Absicht  unstreitig,  zum  grössern  Ruhme  des  Orakels;  aber, 
hinsichtlich  des  armen  Menschen  schon  mit  einem  Anflug  der 
Stimmung,  womit  Mephistopheles  seinen  berühmten  Spruch  dem 
„Schüler44  in  das  Album  schreibt  Im  Oedipus  galt  es  denn: 
einmal  den  Menschen,  als  solchen,  zu  zeichnen:  seine  Vernarrtheit 
in  den  eigenen  Wahn,  in  den  er  sich  mit  den  Weisheitszäh- 
nen verbeisst;  seine  den  Gaul  hinter  den  Pflug  spannende  Vor- 
aussicht; seine  wurmstichige  Trefflichkeit  und  anbrüchige  Näch- 
stenliebe: eine  Liebe  des  Nächsten,  der  jeder  sich  selber  ist; 
sein  Wohlwollen,  das  Wind  säet,  und  sein  Wohlthun,  das  Sturm 
erntet;  das  Elend  seines  Selbstvertrauens  und  seiner  Zuversicht. 
Aber  mit  dem  Gattungswesen,  Mensch,  wollte  Sophokles  auch 
zugleich  im  Oedipus  den  Gattungscharakter  des  Herrschers,  des 
Tv^awog  im  edelsten  Sinne,  in  dessen  Wesenseigenschaften  zeich- 
nen: Eigenwillen,  Hochmuth,  Jähzorn,  Verdächtigungshang  aus 
Machteifersucht,  Wahrheitsscheu  bis  zum  Tollwurm,  und  den  ver- 
hängnissvoll eigensten  Charakterzug,  die  Grund-  und  Erbqualität 
des  Herrschers:  Selbstverblendung.  Nun  denke  man  sich 
diese  Eigenschafben,  Beider  Eigenschaften:  des  Menschen  und 
des  Herrschers  zu  einer  tragischen  Schicksalsfigur  vereinigt, 
zu  einem  Oedipus:  Was  Wunder,  wenn  die  dramatische  Wahr- 
scheinlichkeit da  einen  Augenblick  aus  dem  Lothe  weicht  und 
in's  Schwanken  geräth?  Einen  Augenblick;  nicht  länger,  bis  sie 
sieh  im  individuellen  Pathos  ihres  Helden  wieder  gesammelt,  der 
kein  Schema  von  allgemeinen  Gattungszügen,  sondern  ein  poetisch 
realer  Held  ist  von  Fleisch  und  Blut.  Das  individuelle  Pathos 
des  Helden  ist  aber  das  seines  Geschickes.  Wovon  wird  dieses 
bestimmt?  Von  der  Grundstimmung  des  tragischen  Helden.  Und 
was  ist  Oedip's  G  rund  äff ect?  In  welche  Grundfarbe  ist  sein  gan- 
zes Wesen,  sein  Gemüth  getaucht?   In  keine  andere,  als  in  die 
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Farbe  jener  fürchterlichen  Blutspuren  in  seinem  Innern,  um  welche 
seine  dumpfe  Angst  mit  der  Spürkraft  eines  Schweißhundes  hemm- 
wittert, rastlos  scharrend,  bis  er  sein  Gräuelgeschick  an's  licht 
gewühlt:  ig  vnaqxrjg  cpavtü,  „Von  Grund  ans  bring*  ich's  an  das 
Licht !"  Und  der  Dichter  läset  ihm  Zeit  sich  zu  sammeln  und 
zum  Bewusstseyn  jener  drei  Blutflecke  in  seinem  Innern  zu  kom- 
men: des  Orakelspruchs,  des  Todtschlags  im  Engpass  und  des 
Zweifels  über  seine  Geburt.  Er  lässt  beiden  Zeit,  in  sich  zu  gehen: 
dem  Helden  und  seiner  Psychologie,  dieweil  der  Chor  sein  erstes 
Stasimon  singt;  dieweil  Kreon,  der  inzwischen  eingetreten,  sich 
bei  dem  greisen  Bürgerchor  über  Oedipus'  Verdächtigung  bitter 
beklagt,  welcher  zugleich  mit  Teiresias  sich  entfernt,  und  volle 
Müsse  hatte,  über  die  drei  Bluttapfen  in  seinem  Innern  nachzu- 
denken. 

Nun  kommt  er  zurück  —  Wie  ein  König  etwa,  den  der 
Mensch  in's  Gewissen  schlägt?  Nein.  Er  kommt  daher  als 
blosser  König;  jeder  Zoll  ein  zu  seinem  Schwellfuss  aufgeblasener 
König,  strotzend  von  Königs-Hochfahrt,  Verdächtigungswuth  und 
Verblendung.  Er  kommt  daher  mit  seinem  furchtbaren  Balken 
im  Auge,  um  mit  dem  eingebildeten  Splitter  in  Kreon's  Auge 
zu  rechten,  und  die  Scene  mit  Teiresias  zu  Übertyrannen.  Er 
beschuldigt  ihn,  nach  der  Regierung  zu  streben,  im  Einverständ- 
niss  mit  dem  Priester;  er  schilt  ihn  einen  offenkundigen  Mörder 
und  Bäuber  seines  Thrones.  Er  durchschaue,  er,  der  untrügliche 
Bäthsellöser,  den  verrätherischen  mit  dem  Vogelflugdeuter  gezet- 
telten Plan.  Er  setzt  den!  unschuldigen  Schwager  die  Verhörs- 
schraube an:  ob  denn  Teiresias,  bei  frühem  Nachforschungen 
wegen  der  Mörder  des  Laios,  ihn,  Oedipus,  als  den  Mörder  be- 
zeichnet, und  knüpft  Kreon's  Verneinung  flugs  zur  Schlinge  für 
beide  entlarvte  Verbrecher:  den  Schwager  und  den  Priester.  Das 
Alles  ist  meisterhaft  —  aber  „die  drei  Zeichen  am  Kreuzweg!" 
Die  drei  schauerlichen  Maale,  die  doch  in  Oedip's  Seele  an  den 
Worten  des  Wahrsagers,  gleich  oberflächlich  verharrschten  Narben, 
mussten  aufgebrochen  seyn  und  frisch  bluten!  Wie?  Und  Oedi- 
pus hätte  statt  dessen,  mittlerweile,  aus  seinen  Seelenwunden  nur 
Gift  und  Galle  gesogen,  um  beides  den  Unschuldigsten  in's  Ge- 
sicht zu  spritzen?  —  Und  doch  ist  auch  diese  Scene  mit  Kreon 
wieder  ein  dramatisch  psychologisches  Meisterstück,  als  Gharak- 
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terzeichnung  von  K&nigsverblendung  und  anklägerischer  Tyrannen- 
Verstocktheit,  während  über  ihm  selbst  eine  solche  Blutklage 
schwebt.  Ist  diese,  in  Beziehung  auf  Herrscher- Charakteristik 
mustergültige  Scene,  ist  sie  es  aber  auch  mit  Rücksicht  auf  Oedip's 
Gemüthslage?  Oder  konnte  die  an  sich  bewunderswürdige  Scene 
es  nur  dann  auch  in  Bezug  auf  diese  Gemüthsbeschaffenheit  seyn, 
wenn  der  Zuschauer  das  für  ihn  nur  sichtbare  und  beklemmende 
Gewitter  über  dem  Helden  schweben,  nicht  in  ihm,  in  dessen 
Busen,  beängstigend  aufsteigen  sähe?  Muss  aber  da  nicht  im  Zu- 
schauer gleichzeitig  das  Bedenken  aufsteigen:  ob  die  immer  mehr 
zunehmende  Selbstverblendung,  weit  entfernt,  die  Schrecken  der 
nahenden  Entladung  zu  erhöhen,  — ob  diese  beharrliche  und  wieder- 
holte Selbstverblendung  nicht  vielmehr  nur  ein  Wetterleuchten 
sey,  das  die  tragische  Atmosphäre  abkühlt?  Doch  wie?  Wenn  es 
die  brütende  Schwüle  in  Oedip's  Brust  gerade  wäre,  „die  dämo- 
nische ihrer  selbst  unbewusste  Aufregung44,  wie  ein  scharfsinniger 
Erklärer  meint,  wenn  diese  gerade  es  wäre,  die  ihn,  das  Sphinx- 
Bäthsel  seiner  selbst,  unwillkürlich  und  unwiderstehlich  in  eine 
künstliche,  über  Unschuldige  sich  ergiessende  Zornesentladung 
hineinstürmt,  um  die  schwellende  Angst  in  seinem  Innern  zu  be- 
täuben? Um  das  dumpf  anrollende  Gewitter  in  seinem  Busen  zu 
ersticken,  wie  man  schwebende  Donnerwolken  zu  zerstreuen  glaubt, 
wenn  man  mit  allen  Glocken  läutet?  Gemach!  dass  wir  nicht  zu 
weit,  ins  Uebersichtige  und  Allzuscharfe,  gerathen!  dass  wir  die 
tragische  Psychologie  des  Shakspeare-Drama's  nicht  der  des  So- 
phokles unterschieben,  die,  bei  aller  Feinheit  der  Charakter-Moti- 
virung,  noch  nicht  bis  zu  jener  subjectiven  Innerlichkeit  durch- 
gedrungen, welche  als  tragisches  Gewissen  geschäftig  ist,  das, 
wie  der  Wurm  sein  Sarggewebe,  das  Todesnetz  seiner  Katastrophe 
aus  seinem  Innern  allmälich  hervorspinnt.  Auch  bei  Sophokles 
hat  sich  die  psychologische  Motivirung  noch  nicht  bis  zu  der 
Geistigkeit  durchgerungen  und  geklärt,  wo  das  Schuldbewusstseyn 
an  dem  von  der  Reflexion  ihm  zugeworfenen  Abbilde  seiner 
selbst,  wie  der  Basilisk  an  seinem  Spiegelbilde,  sich  zu  Tode  ent- 
setzt. Ja  bei  Sophokles  erscheint  die  tragische  Psychologie,  trotz 
seiner  feinen  innern  Motivirung,  um  so  unfreier  und  gebundener, 
ab  er  ihre  Endfäden  doch  wieder  an  übermenschliche  Einwirkungen, 
wie  Orakel,  Verhängniss,  Götterschluss  u.  dgl.  knüpft,  wie  bereits 
I.  22 
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erörtert  worden.  Und  König  Oedipus,  die  Muster-Tragödie  anti- 
ker Motivirungskunst,  möchte  vorzugsweise  den  Beleg  zu  dieser 
Abhängigkeit  selbst  der  innersten  Oemüthsstimmungen  von  jen- 
seitigen Bestimmungsmächten  liefern.  Lasset  uns  daher,  und  war1 
es  auch  auf  Kosten  unserer,  der  modernen  Shakspeare-Psychologie, 
lasst  uns  in  Oedip's  Aufregung  eine  ehrlich  gemeinte  naive  Selbst^ 
Verblendung  erkennen,  wobei  seine  Lage,  ihm  noch  völlig  unbe- 
wusst,  nur  für  den  Zuschauer  sich  aufhellt.  Sehen  wir,  um  der 
kunstvoll  herrlichen  Behandlung  der  Situationen  willen,  auch  jetzt 
noch  diesem  verstockten,  schon  hier  fast  auf  die  Spitze  getriebe- 
nen Wahne  durch  die  Finger. 

Furchtbar  sind  Oedip's  auf  Kreon' s  Haupt  niederfallende  Schläge. 
Sie  schmettern  zuletzt  in  den  Einen  Donnerkeil  zusammen :  „Ster- 
ben sollst  du  —  so  will  ich!"  Gleich  darauf  erscheint  die  Kö- 
nigin. Der  Moment  ist  mit  grossem  Kunstgeschick  wahrgenom- 
men; denn  mit  ihr  naht  die  als  „wunderbar  angelegt44  gepriesene 
Peripetie.  Bis  hierher  durfte  unsere  Bewunderung,  mit  Preisgabe 
jeglichen  Bedenkens  wegen  der  Voraussetzungen,  mit  Sophokles* 
Verwickelungskunst  und  Meisterschaft  im  Schürzen  des  tragischen 
Knotens  Schritt  halten.  Folgen  wir  nun  auch  der  Lösung  mit 
derselben  Ehrfurcht,  und  ohne  Besorgniss,  gegen  diese  Ehrfurcht 
zu  Verstössen,  wenn,  mit  der  Peripetie,  auch  in  unserer  unbeding- 
ten Zustimmung  eine  Wendung  eintreten  sollte. 

Noch  schwebt  Kreon  zwischen  Verbannung  und  Todesstrafe 
beim  Eintritt  der  Königin,  seiner  Schwester.  Ihren  Ermahnungen 
gelingt  es  endlich,  im  Verein  mit  den  Bitten  des  Chors,  nicht 
des  Königs  Ueberzeugung  von  Kreon's  Schuld  zu  erschüttern,  nur 
von  der  Vollstreckung  der  angedrohten  Strafe  ihn  zurück  zu  bringen. 
Er  entlässt  den  Schwager  mit  herben  Worten,  worauf  er  der  Kö- 
nigin den  Anlass  des  Haders  und  die  Beschuldigungen  des  Tei- 
resias  mittheilt.    In  Bezug  auf  letztern  meint  Jokaste  (708 ff.): 

Nun  du  entschlag'  dich  dessen,  was  du  eben  sagst, 
Und  höre  mich,  erfahre:  nichts,  was  sterblich  ist, 
Besitzt  die  Gabe  wahrzusagen  irgend  wie 

Und  fahrt  als  Beweis  dafür  das  dem  Laios  zu  Theil  gewordene 
Orakel  an,  das  sich  als  trügerisch  erwiesen,  indem  Laios  von  Räu- 
bern auf  einem  Dreiweg  erschlagen  worden: 
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Doch  der  Entsprossene  war  noch  nicht  drei  Tage  alt, 
Als  jener  ihm  die  Fussgelenke  band  und  ihn 
Durch  Leute  in  des  Gebirges  Oede  werfen  liess.  .  .  . 

„Auf  einem  Dreiweg"  —  wie  ein  dreizackiger  Blitzstrahl  fällt 
das  Wort  in  Oedip's  Seele;  der  erste,  der  über  den  schauerlichen 
Abgrund  hinfliegt  und  eines  der  Blutzeichen  ihm  sichtbar  macht, 
aber  nur  das  eine.  Der  blendende  Blitzstrahl  überflammt  einen 
Augenblick  seine  Verblendung,  so  heftig,  dass  ihm  eine  Schuppe 
von  den  Augen  fällt,  aber  nur  eine.  Die  näheren  Umstände  beim 
Vorfall  auf  dem  Dreiweg,  die  er  angstdurchbebt  der  Königin  ab- 
fragt, alle  stimmen: 

Ifir  graut  gewaltig,  ob  der  Seher  doch  wohl  sieht  .  .  . 

Buft  er  — 

Weh!  Wehe!  nun  wird  mir  es  klar!  - 

Was  klar?  —  Dass  er  des  Laios  Mörder.  Nicht  ein  Haarbreit 
mehr.  Den  Seher,  als  wahrhaftigen  Seher  hat  er  ihn  erkannt, 
aber  nur  bis  an  den  Fingerzeig:  dass  er  der  Mörder  des  Laios; 
keine  Linie  darüber  hinaus.  Die  weitern  Offenbarungen  des  Se- 
hers, die  doch  mit  Händen  zu  greifen:  von  der  Gräuelehe,  in 
deren  „Hafen  Oedipus  eingekehrt'4  (420)  —  schon  eingekehrt! 
von  den  „Kindern,  ihr  Bruder  zugleich  und  ihr  Vater"  (457), 
was  ihm  Alles  auch  das  Orakel  schon  auf  seiner  Flucht  von  Ko- 
rinth  nach  Theben  haarklein  verkündet  hatte  —  davon  regt  sich 
in  Oedipus  auch  jetzt  noch  nicht  die  leiseste  Ahnung;  als  hätte 
der  Blitzstrahl,  der  ihn  als  Mörder  des  Laios  enthüllt,  von  der 
Schuldtafel  alle  andern  Seher-Worte  bis  auf  den  letzten  Buchsta- 
ben abgeschmettert,  und  nur  diese  Worte  darauf  stehen  lassen: 
„Mörder  des  Laios!"  .  .  .  „Die  ihn  gebar,  derselben  Sohn  und 
Gatte,  der  des  Vaters  Weib  umarmt  und  dessen  Mörder  ist" 
(459 f.)  —  den  „Mörder*4  hat  er  sich  gemerkt;  für  alles  Andere 
hat  ihm  Jokaste's  Donnerstrahl  das  Gehirnorgan  der  Erkennung 
weggesengt!  Und  bei  dieser  Gelegenheit  auch  die  Hirnstelle  gleich 
mitgetilgt,  wo  sich  Jokastens  eben  gesprochene  Worte  unauslösch- 
lich eingraben  mussten ,  die  Worte :  „Als  jener  ihm  die  Fussge- 
Lenke  band",  wovon  sein  Name  „Oedipus"  noch  die  Narben  trägt, 
„und  ihn  in  des  Gebirges  Oede  werfen  liess",  wobei  jener  Vor- 
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wuif  beim  Weingelage  in  Korinth  sich  regen  musste:  dass  er  ein 
untergeschobenes  Kind,  —  nach  allen  Regeln  der  Psycho- 
logie und  Gedankenverbindung  sich  regen  musste,  und  wobei  alle 
jene  Narben  in  seinem  Namen  aufbrechen  nmssten.  Mussten,  oder 
es  giebt  keine  Gedankenverknüpfung,  kein  Ahnungsvermägen, 
keine  Erinnerung  noch  Geistesstimme  in  der  Menschenbrust,  wo- 
von doch  selbst  die  unbewusste  Natur  zu  singen  und  zu  sagen 
weiss,  wie  beispielsweise  der  Wein  sich  regt  und  „rührt  im  Tasse, 
wenn  die  Beben  wieder  blühen/4  Solche  Gedankenverbindung 
musste  in  Oedipus'  Busen,  musste  hier  sich  endlich  regen,  trotz 
allen  Zugeständnissen,  die  wir  der  Psychologie  der  Selbstverblen- 
dung zu  machen  bereit  sind.  Es  musste  denn  auch  diese  Selbst- 
verblendung ein  gottverhängtes  Geschick  seyn  —  Nein, 
nein!  Um  Melpomene's  willen,  nein!  Um  der  Bewunderung  willen, 
die  wir  vor  des  grossen  Tragikers  psychologischer  Kunst  hegen, 
nein!  Die  Selbstverblendung,  auch  diese  blos  Schicksalstücke? — 
Was  fehlte  dann  noch  zu  einem  Oedipus,  der  nichts  als  eine 
Gliederpuppe  in  der  Hand  eines  Fatums  wäre,  so  blind  wie  er?  — 
Was  dann  noch  fehlte?  Der  Himmel  gebe,  dass  das  zur  Glieder- 
puppe des  Schicksals  ihm  noch  Fehlende  nicht  die  weitere  Ent- 
wickelung  der  Peripetie  vollends  ergänze,  welche  einer  der  geist- 
voll gelehrtesten  Erklärer,  Schneidewin,  eine  „wunderbar  angelegte" 
preist. 

Den  Diener,  jenen  entronnenen  Begleiter,  der  die  erste  Nach- 
richt von  Laios'  Ermordung  hinterbracht  —  den  verlangt  nun 
Oedipus  vor  Allem  selbst  zu  sehen,  zu  sprechen,  um  wegen  der 
„Rauber*',  der  einzigen  Angabe,  die  nicht  stimmt,  Aufschluss  zu 
erhalten.  Der  Mann  —  erzählt  die  Königin  —  hatte  von  ihr 
das  Amt  eines  Hirten  ferne  von  der  Stadt  erbeten,  als  er  ihn, 
Oedipus,  „regieren  sah"  (758  ff.).  Er  hatte  in  Oedipus  den  Mör- 
der des  Laios  erkannt:  diess  der  heimliche  Beweggrund,  den 
der  Dichter  in  dem  Wunsche  des  Boten  andeutet:  „Aufs  Land 
sich  zu  begeben  zu  der  Heerdentrift."  Jokaste  verspricht  nach  ihm 
zu  schicken,  und  ersucht  nun  Oedip  um  Mittheilung  seiner  Le- 
bensgeschichte, von  der  sie  jetzt,  nach  vieljähriger  Ehe  das  erste 
Wort  vernimmt.  Wir  kennen  den  Inhalt.  Für  Oedipus  ergiebt 
die  Auffrischung  jener  deutungsvollen  Fingerzeige  nichts  weiter, 
als  den  Spinnfaden,  woran  er  seine  Hoffnung  hängt:  es  könnten 
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doch  „Bäuber"  des  Laios  Mörder  gewesen  seyn.  Jokaste  zieht 
aas  der  Erzählung  die  einzige  Moral  (857 ff.): 

Nichts  acht1  ich  also  der  Wahrsagerkunst  .  .  . 

„Wohl  richtig  denkst  du",  stimmt  Oedipns  bei;  doch  möchte  sie 
nicht  unterlassen,  den  Hirten  zu  entbieten,  und  geht  mit  ihr  in 
den  Palast.  Der  Chor  singt  sein  zweites  Stasimon,  worin  er  von 
Zeus  erfleht,  die  Wahrhaftigkeit  des  dem  Laios  gegebenen  Ora- 
kels zu  bestätigen,  ohne  zu  ahnen,  was  sie  ihrem  Gebieter  er- 
flehen, dem  die  wackern  Bürgergreise,  eingedenk  der  Wohlthaten, 
die  Oedipus  der  Stadt  erwiesen,  treu  und  aufrichtig  ergeben  sind. 
Darauf  tritt  wieder  Jokaste  ein,  mit  der  Erklärung  an  den  Chor, 
Oedipus1  trostloser  Zustand  veranlasse  sie,  den  Göttern  Opfer  und 
Weihekränze  darzubringen,  und  richtet  dann  auch  ein  Gebet  an 
Apollon  vor  dessen  Altar.  Bemerkenswert  ist  die  wiederholt 
angedeutete  Einschränkung  ihres  Unglaubens  auf  die  Wahrsager- 
kunst, auf  die  Priester,  mit  denen  sie  die  Gottheit  selbst  nicht 
verwechselt  wissen  will;  während  der  fromme,  orakelgläubige  Dich- 
ter beide,  als  sich  gegenseitig  bedingend,  der  Ehrfurcht  empfiehlt 
und  auch  beider  Heiligachtung:  der  Götter  wie  ihrer  Diener,  durch  die 
fürchterlichsten  Katastrophen  einschärft.  Hier,  wie  in  der  Antigone, 
ist  die  ColMon  zwischen  König  und  Priester,  weltlicher  und  geistlicher 
Macht,  in  voller  Schärfe  hingestellt,  mit  entschiedener  Parteiname 
von  Seiten  des  Dichters  für  Wahrsager  und  Götterdiener.  Den 
Unterordnungsstreit  zwischen  den  zwei  Gewalten  hat  vor  Hilde- 
brandt der  grosse  griechische  Tragiker  und  Kunstpriester,  Sopho- 
kles, anderthalb  tausend  Jahre  vorher,  im  Sinne  Gregor's  VII. 
poetisch  entschieden. 

Die  Königin  verrichtet  noch  ihr  Opfer,  als  ein  Bote  erscheint; 
nicht  der  erwartete  Hirt:  der  Bote  kommt  aus  Korinth.  Was 
bringt  er?  Die  Meldung  von  König  Polybos'  Ableben;  die  frohe 
Mähr,  dass  die  Korinther  Oedipus  zum  König  erwählt.  Die  Kö- 
nigin hat  nur  ein  Ohr  für  die  Freudenpost  von  Polybos' Tod  (946  ff.) : 

Götterspruch,  wo  bist  du  hin! 
Vor  Jahren  flüchtend,  Diesen  zn  ermorden,  hat 
Ihn  Oidipns  geflohen,  und  nun  eben  stirbt 
Der  Mann  da  nach  des  Schicksals  Ordnung  nicht  durch  ihn! 

Eilig  wird  Oedip  herbeigerufen  und,  triumphirend  über  die  Nich- 


342  D*8  griechische  Drama. 

tigkeit  der  Orakelsprüche,  lässt  sie  ihm  vom  Boten  die  Nachricht 
von  Polybos'  Tod  wiederholen.  Die  ungläubige,  kühle,  leiden- 
schaftslose, nüchterne  Jokaste,  sie  ist  in  Oedipus'  Selbstverblen- 
dung mitverstrickt,  und  zwar  aus  entgegengesetzter  Charakter- 
stimmung. Die  Contrastirung,  wie  sinnreich,  feingedacht  und 
kunstvoll!  Aber  die  daraus  abgeleitete  Solidarität  der  Verblen- 
dung ist  sie  eben  so  wahrscheinlich,  wie  der  Charaktergegensatz 
aufs  feinste  abgewogen  und  dramatisch  wirksam  erscheint?  Bei 
solchen  Anzeichen!  so  drückendem  Gewicht,  dass  der  Stumpfsinn 
selbst  darunter  ächzen  müsste.  Und  in  diese  völlige  Ahnungs- 
blindheit bis  an  die  Haarspitzen  getaucht  —  eine  Mutter!  Die 
nicht  einmal  die  Gewissheit  von  ihres  ausgesetzten  Kindes  Tode 
hat.  Eine  Vorgefühllosigkeit,  die  nur  der  Auswuchs  von  Fühl- 
losigkeit  seyn  kann;  das  Missgewächs  eines  verhärteten  Frauen- 
herzens. Oedipus,  der,  angstdurchgraus't,  drinnen  gebrütet  über 
Laios'  Mord,  über  seine  schicksalschwere  Geburt;  Oedipus,  der 
selbst  mit  seiner  Katastrophe,  wie  eine  Gebärerin,  in  Nöthen  ächzt 
—  wird  Oedipus  auch  jetzt  noch  die  unter  den  zerreissendsten 
Schmerzen  sich  hervorringende  Leibesfrucht  seiner  Selbsterkennung 
yerläugnen?  Bruder  seiner  Kinder,  Vater  seiner  Geschwister,  Va- 
termörder, Muttergatte,  Wehmutter  und  kreissende  Schicksals- 
mutter seiner  selbst  in  Einer  Person  seit  so  vielen  Jahren,  wird 
er  noch  immer  nicht  mit  sich  zur  Welt  kommen?  Und  der 
Dichter,  wird  er  auch  jetzt  noch  künstlich  und  widernatürlich 
die  Geburt  aufhalten,  wie  Juno  die  des  Herakles?  Der  Tod  des 
Polybos,  der  musst'  es  doch  nachgerade  zur  Entscheidung  bringen. 
In  diesem  Tode  müsste,  wenn  auch  nur  halbgläubig,  nur  halb 
von  Teiresias  bekehrt,  müsste  Oedipus  ein  Gewicht  mehr,  eine 
Bestätigung  mehr  des  Orakelspruchs  erkennen.  Nach  dieser  To- 
deskunde müsste  in  ihm  die  Schauderahnung  doch  aufblitzen,, 
dass  Polybos  nicht  sein  Vater.  Dieses,  im  Widerspruch  mit  dem 
Orakel  und  mit  des  Sehers  Verkündigung  natürlich  erfolgte  Ab- 
leben des  Polybns,  das  sollte  ihn  nicht  wenigstens  stutzig  machen? 
Des  Polybos,  dessen,  in  Oedip's  Ueberzeugung  doch  jedenfalls  eher 
zum  Wanken  gebrachte,  als  bestätigte  Vaterschaft,  jetzt,  nach 
psychologisch -logischer  Erbfolge,  auf  den  übergehen  müsste,  als 
dessen  Mörder,  im  Einklang  mit  den  Prophezeiungen  und  mit 
Jokastens  Erzählung  vom  Hergang  auf  dem  Dreiweg,  er  sich  doch 
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so  viel  wie  erkannt,  der  vollständigen  Gewissheit  angstvoll  ent- 
gegenharrend in  der  fürchterlichsten  Vertröstungsfrist!  Unter  kei- 
nen Umständen  durfte  sein  allererster  Gedanke  als  ungetrüb- 
ter Freudenstrahl  bei  der  Meldung  von  Polybos'  Tod  aufleuchten, 
was  selbst  den  letzten  Erklärungsnothbehelf,  der  ohnehin  ein  mo- 
dern-psychologisches Gepräge  trüge,  zu  nichte  macht:  dass  näm- 
lich Oedipus  vor  Betäubungsangst,  aus  Ahnungsschauder  eben  im- 
mer tiefer  in  Selbstverblendung  versinkt,  wie  ein  neuer  Leck  ein 
schon  sinkendes  Schiff  vollends  in  die  Fluthen  begräbt.  Am  al- 
lerwenigsten durfte  Oedipus  in  das  Frohgefuhl  bei  der  Todesnach- 
richt aufathmen  (971  f.): 

Nein,  jene  Sehersprüche  —  Polybos  nahm  sie  mit 

Und  ruht  in  Hades'  Wohnung  —  sie  bedeuten  nichts! 

Damit  nicht  genug,  macht  sich  Oedipus  doch  gleich  wieder  Ge- 
danken. Und  worauf  hin  ?  Auf  Grund  der  soeben  erkannten  und 
von  ihm  mit  erleichtertem  Herzen  belächelten  Eitelkeit  aller 
Vorhersagungen!  Und  fängt  im  halben  Aufathmen  von  Neuem 
zu  grübeln  an  —  worüber?  Etwa  dass  möglicherweise  Polybos 
doch  nicht  sein  Vater  war?  Behüte!  Sein  Grübeln  verfolgt  eine 
ganz  andere  Fährte  (976): 

Doch  wie?  Der  Mutter  Bette  —  muss  ich  das  nicht  scheu'n? 

Merope's  nämlich!  —  Höchst  verwundert  über  diese  unbegreif- 
liche Befürchtung,  fragt  sich  Jeder:  Doch  wie?  Merope's  Bette? 
Die  du  doch  ganz  genau  kennst!  Ei  du  Selbstverblendeter  von 
Gottes  Gnaden!  Welche  unvorgesehene  Umstände,  welche  Macht 
der  Erde  und  der  Verhängnisse  könnte  dich  zwingen,  deine  Mut- 
ter zu  heirathen,  die  du  von  Eindesbeinen  auf  als  deine  Mutter 
kennst,  von  Angesicht  zu  Angesicht,  wie  dich  selbst?  Unbegreif- 
lich! Dass  Oedipus  seine  wirkliche  Mutter  geheirathet,  Jokasten, 
ist  erklärlich:  Er  kannte  sie  nicht.  Obgleich  er  damals  schon 
dem  Orakel  den  Streich  spielen  konnte:  gar  nicht  zu  heirathen. 
Wie  er  aber  jetzt  noch  dastehen  kann  und  zittern  vor  der  Mut- 
ter Bette  —  bei  dieser  Anwandelung  von  nachträglicher,  an  den 
Haaren  herbeigezogener  Angst,  an  dieser  Stelle,  würde  jedes  heu- 
tige Theaterpublicum  in  ein  schallendes  Gelächter  ausbrechen. 
Wer  weiss,  ob  nicht  das  feinfühlige  Athenische  Publicum  etwas 
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Aehnliches  empfand ,  und  ob  nicht  diese  Angst  den  Oedipns  um 
den  Siegeskranz  brachte,  den  er  einem  mittelmässigen  Dichter, 
dem  Philokles,  überlassen  musste.  Wie  mögen  die  Komödien- 
Parodien  des  Oedipus,  die  von  Eubulos  und  Piaton,  sich  über 
diese  Yerheirathungsangst  um  jeden  Preis,  über  dieses  Entsetzen 
vor  dem  Bette  der  alten  Mutter  Merope,  lustig  gemacht  haben! 

Und  nicht  abzubringen  von  der  schauerlichen  Möglichkeit, 
er  könnte  doch  noch  seine  Mutter,  die  Merope,  heirathen!  Auf 
Jokaste's  Bath,  sich  die  Schrulle  aus  dem  Kopfe  zu  schlagen, 
meint  er:  schon  gut  (984 ff.): 

Wohl  richtig  wäre  alles  das  von  dir  gesagt, 
Wenn  nicht  die  Mutter  lebte ;  doch  da  sie  nun  lebt, 
Noth wendig  muss  ich  sagen,  hättest  du  auch  Recht. 

Joka8te.  Doch  ist  ein  grosses  Lebenslicht  des  Vaters  Grab. 

Oedipus.  Gross,  ich  gesteh*  es;  doch  ob  der  Lebenden  —  die  Furcht! 

Ob  der  lebenden  Greisin,  Königin  Merope,  die  er,  dem  Orakel  zu 
Gefallen,  doch  heirathen  müsste!  —  Endlich  tritt  der  Bote  aus 
Korinth  mit  der  vermeinten  Beruhigung  dazwischen:  Merope  sey 
nicht  seine  Mutter,  so  wenig  wie  Polybos  sein  Vater,  und  giebt 
sich  als  den  Heerdenaufseher  in  König  Polybos'  Diensten  zu  er- 
kennen, der  ihn,  den  Oedipus,  als  ausgesetztes  Kind,  in  des  „Ki- 
thäron  waldigen  Schluchten  fand/4  und  dem  Korinthischen  Kö- 
nigspaare zutrug  (1031  ff.) : 

Oedipus.  In  was  für  Noth  und  Elend  fandest  du  mich  denn? 

Bote.  Nun,  deine  Fussgelenke  zeugen  wohl  davon. 

Oedipus.  Weh  mir!  Das  alte  Uebel,  —  warum  nennst  du  das? 

Königin  Jokaste  hatte  es  ihm  schon  oben  nahgelegt,  in  ihrer 
Erzählung,  wo  sie  u.  a.  auch  von  den  zusammengeschnürten  Fuss- 
gelenken  ihres  .ausgesetzten  Knäbleins  sprach,  ohne  dass  Oedipus 
die  mindeste  Notiz  davon  nahm.  Nebenbei  gesagt,  läuft  dem 
Korinthischen  Hirten  ein  kleiner  Widerspruch  in  der  Angabe, 
wie  er  zu  dem  Kinde  kam,  in  die  Quere.    1026  sagt  er: 

In  des  Kithäron  waldigen  Schluchten  fand  ich  dich. 

1041: 
—  Ein  anderer  Hirte  übergab  dich  mir.  ... 

Der  „andere  Hirte"  ist  der  von  Oedipus  erwartete;  jener  aus  dem 
Gefolge  des  erschlagenen  Laios,  welcher  „Räuber"  als  dessen  Mör- 
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der  bezeichnet  hatte.  Jokastens  Verhalten  bei  den  Mittheilnngen 
das  korinthischen  Boten  ist  bewunderungswürdig.  Auf  Oedipus' 
Frage  an  sie  (1054 ff.): 

Frau,  hältst  du  für  denselben  den,  den  eben  jetzt 
Wir  kommen  lassen  wollten,  und  den  dieser  sagt? 

antwortet  Jokaste: 

Wer  .  .  .  wen  denn  sagte?  Höre  nicht  darauf!  du  mussV 
Nicht  sinnen  ob  der  Beden  da;  es  ist  umsonst.  .  . 

Diese  Verlorenheit  in  tageslichter  Entwirrung  eines  grauenvollen 
Knäuels  ist  das  Präludium  zu  ähnlichen  Katastrophen-Stimmun- 
gen bei  Shakspeare.  Nicht  so  einleuchtend  möchte  die  Wirkung 
der  eintretenden  Katastrophe  bei  Oedipus  erscheinen,  dessen  Ver- 
blendung das  Bäderwerk  seiner  Gedankenirrsale  von  Neuem  auf- 
windet.   Jokastens:  „Nicht  forsche  dieses!"  —  beschwichtigt  er: 

Sey  ruhig!  du,  —  wenn  ich  als  Drei-Sklav  stände  da 
Von  der  dritten  Mutter,  du  erschienest  nicht  gering. 

Nun  noch  eine  dritte!  Eine  Mutterfehlgeburt  nach  der  andern, 
in  Gegenwart  der  wirklichen  Mutter.  Jede  neue  Enthüllung  ein 
neuer  Schlag  in's  Auge,  der  seine  Verblendung  nur  vermehrt. 
Wenn  von  einer  Selb  st  Verblendung  noch  die  Rede  seyn  kann, 
wo  eine  unsichtbare  Hand  dem  unglücklichen  Opfer  den  Wahn 
wie  einen  Sack  über  den  Kopf  wirft.  Wo  das  quos  Deus  per- 
dere  vult  dementat  (oxav  tb  Jalpuov  &vöqI  noqovvu  xaxöv 
%bv  vovv  Eßlaxps  tiqütov.1)  den  tragischen  Knoten  auf  dem 
Scheitel  des  Helden  zerhaut,  dass  der  Hieb  bis  in's  Gehirn 
dringt.  Und  obendrein  mit  einem  zum  psychologischen  Motiv  so 
glänzend  geschliffenen  Schwerte,  dass  dieses  auch  den  Zuschauer 
blendet.  Doch,  o  Wunder!  0  Mirakel  des  Genies!  Sey's  Blen- 
dungsglanz der  höchsten  tragisch-ironischen  Sophistik,  sey  es  das 
luce  nil  obscurius,  das  aus  der  Tiefe  der  Katastrophe  hervorbricht: 
in  diesem  Momente  scheint  die  „dritte  Mutter"  wahrer,  ergreifen- 
der und  tiefer  aus  Oedipus1  Seelenwirrniss  herausempfunden,  als 
oben  das  Bangeseyn  vor  einer  Ehe  mit  der  zweiten  Mutter.  Wir 
haben  hier  eine  von  den  Wendungen,  wo  das  Genie  aus  der  Nes- 
sel Versehen  die  Blume  einer  tiefern  Wirkung  pflückt.  Die  völ- 
lige Verfinsterung  von  Oedipus'  Gemüth  hat  hier  etwas  schauer- 

1)  Eurip.  fr.  30. 
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lieh  Erhabenes,  wie  das  Verschwinden  des  letzten  lichten  Punktes 
der  Sonnenscheibe  zu  totaler  Sonnenfinsternis.  Wie  man  bei 
Sterbenden  zuweilen  den  Geist  mit  einem  letzten  höchsten  Auf- 
lenchtungsglanze  erlöschen  sieht:  so  sinkt  des  unglücklichen  Oe- 
dipus'  Verblendung  mit  einem  letzten  blendenden  Schimmer  in 
ewige  Nacht  (1068 ff.): 

Jo käste.  Unglücklich  du!  erfährst  du  nimmer,  wer  du  bist! 
Oedipus  (zu  den  Umstehenden  mit  Verdruss) 

Wird  Einer  geh'n  und  führen  mir  den  Hirten  her? 
(auf  Jokaste  deutend) 

Und  die  da  laset  sich  freuen  an  dem  hohen  Stamm. 

Er  meint:  sich  seiner  überheben  und  schämen,  ob  seiner  niedern 
Herkunft,  die  sie  nun  besorge.  Jokaste  eilt  mit  den  Worten  in 
den  Palast  ab: 

Weh!  Weh!  du  UnglückseTger!  So  vermag  ich  nur 
Dir  zuzurufen,  anders  kann  ich  nimmermehr! 

Chor.  Was  wohl  enteilt  sie 

Im  Sturm  des  wilden  Schmerzes  ?  Ich  befürchte,  dass 
Aus  diesem  Schweigen  etwas  Schlimmes  bricht  hervor. 
Oedipus.  Es  möge  brechen,  was  da  wolle.    Mein  Geschlecht, 
Und  war'  es  niedrig,  kennen  will  ich's  immerhin. 
Sie  da  vieüeicht,  —  denn  sie,  ein  Weib,  ist  stolz  gesinnt  — 
Sie  schämt  sich  meines  Stammes  aus  der  Niedrigkeit; 
Doch  ich,  mich  achtend  als  der  Tyche  Sohn, 
Der  müden  Göttin,  werde  nie  verächtlich  seyn. 

Von  solcher  Mutter  stamm'  ich 

Und  ich  aus  solchem  Stamme,  würde  nimmermehr 
Ablassen,  völlig  zu  erforschen  mein  Geschlecht! 

Teiresias,  Orakel,  Laios,  die  beiden  Unglücksboten,  der  Thebische 
und  Korinthische  Hirte  —  Alles  vergessen.  „Der  Tyche  Sohn", 
das  Kind  der  Göttin  Zufälligkeit  und  des  blinden  Ohngefährs, 
schweift  auf  der  Fährte  dieser  seiner  ächten  Mutter.  Der  Ge- 
danke ist  an  sich  erschütternd  tragisch ;  die  Situation,  abgetrennt 
von  der  gescheiterten  Entwicklung,  ein  erhabenes  Wrack.  Höchst 
merkwürdig,  höchst  wunderbar!  Der  feinste  Kunstmeister  der  an- 
tiken Tragödie  entwickelt  sich  aus  einer  verfehlten  Knotenschür- 
zung zur  tragischen  Grösse  eines  Aeschylos.  Für  die  Studie,  für 
den  dramatischen  Dichter  erscheint  er  selbst,  der  hehre  Künstler, 
als  der  tragische  Held  gleichsam  seiner  überfeinen,  und  doch,  in 
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Hinsicht  auf  Einwirkung  des  Göttlichen,  wieder  unzulänglichen 
Motivirungskunst.  Sophokles  selbst  ist  ein  Oedipus  gleichsam, 
der  seine  Mutter,  die  einfache  Aeschylische  Tragik,  verkennend, 
sich  in  ein  Labyrinth  psychologischer  ßäthsel  verstrickte,  und  mit 
der  eigenen  Mutter  ein  tragisches  Geschlecht  erzeugte:  Blend- 
linge von  Verhängniss  und  freier  Selbstbestimmung;  von  tiefer 
Seelentragik,  in  Betracht  der  letzten  Bestimmungsgründe  aber, 
des  obersten  Waltens,  in  Betracht  der  unbedingten  Abhängigkeit 
der  edelsten,  in  ihren  Motiven  berechtigtsten  Menschennaturen  von 
einem  Ueberweltlichen,  dem  menschlichen  Wollen,  Bestreben  und 
Erkennen  Unnahbaren,  Blendlinge  von  seelenvollster  Innerlichkeit 
und  blinden  Spielpuppen,  regiert  an  den  Lenkfäden  der  Geschicke. 
Zwittergeschöpfe  von  dramatischem  Fortschritt,  im  Hinblicke  auf 
die  Folgeentwickelung  der  Tragödie  und  tiefern  Verinnerlichung 
der  Beweggründe,  und  von  erster  Abblüthe  und  Welkung  der 
grossen  griechischen  Tragik  und  ihrer  Nationalidee.  Die  ersten 
Mischlings-  und  Uebergangsdramen  aus  den  grossen  Formen  und 
Ideen  zu  dem  ästhetischen  Drama  von  „reinmenschlicher"  Kunst- 
tendenz, das  aber  gleichwohl  noch  durch  eine,  wenn  schon  ver- 
kümmert obliterirte  Nabelschnur  mit  dem  mythisch-allegorischen 
verknüpft  bleibt.  Zwieschlächtige  Sprösslinge  von  tragisch-süsse- 
ster Innigkeit  und  Harmonie  in  höchster  Kunstform,  und  von 
unausgereifter  Geistigkeit  in  Bezug  auf  das  tragisch  Höchste:  auf 
die  Versöhnungsidee;  auf  die  Wechselwirkung  zwischen  Göttli- 
chem und  Menschlichem;  auf  die  Entwirrung  und  Schlichtung 
menschlicher  Geschicke,  die  als  eine  innere  den  Katastrophen  im- 
manente Weltvernunft  sich  offenbart. 

Verfolgen  wir  unsere  gehaltvoll  wunderbare  Tragödie  bis  zu 
Ende.  Von  ewig  strahlender  Schönheit  ist  die  ganze  Schluss-Ka- 
tastrophe;  zwei  Strophen  des  Chors  nicht  ausgenommen,  der,  Ein 
Leib,  Eine  Seele  und  Eine  Verblendung  mit  seinem  Herrscher, 
plötzlich  einen  Freude  ng es ang  anstimmt,  ob  der  „prophetischen44 
Ahnung  (elneg  fxdvcig  dfit)i  Oedipus  möchte  wohl  der  Sohn  ir- 
gend eines  Gottes  seyn,  des  Pan,  des  Apollon,  von  einer  Berges- 
nymphe, oder  von  Gott  Bakchos  als  „Fund"  in  Empfang  genom- 
men von  „Einer  der  Nymphen  des  Helikon.44  Die  vorletzte  „Iro- 
nie44 des  tragischen  Schicksals,  an  welcher  die  Ahnungslosigkeit 
der  guten  „Landes -Edlen,44  der  15  trefflichen  Bürger -Greise  zu 
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Schanden  wird,  die  nichts  sind  als  vervielfältigte  Schlagschatten 
von  Oedipus;  vervielfältigt  in  Folge  der  künstlich  mannichfachen 
Beleuchtung,  die  von  Blendlichtern  ausgeht.  Denn  schon  erspäht 
der  scharfsinnige  Oedipus  den  bewnssten  Hirten,  der  ihm  das 
sehnsuchtsvoll  erwartete  Licht  aufstecken  soll,  und  einen  Abgrund 
aufhellen,  voll  entwirrter,  gleich  entflochtenen  Schlangenklumpen, 
aufgerollter  Schicksalsknäuel.  Die  Ahnungsseligkeit,  das  Vorge- 
ffihls-Entzücken  des  Chors  ob  der  noch  bevorstehenden  Verherrli- 
chung seines  Gebieters,  war  die  vorletzte;  die  Aufklärungs-Scene 
mit  den  beiden  Hirten  ist  die  letzte,  die  blutigste  Ironie  des 
Menschengeschickes  in  dieser  Tragödie  des  „Beinmenschlichen/4 
die  ja  nur  diesem  in  dem  tragischen  Spiegel  sein  wahres  Wesen 
zeigt:  forschgierige  Menschen-Blödsicht,  die  sich  in  namenlosen 
Jammer  hineinforscht,  das  herrlichste  Schauspiel  für  Götter;  den 
Menschen  zeigt,  das  Sphinx -Bäthsel  der  Schöpfung:  kriechend 
erst  auf  allen  Vieren;  dann  zweibeinig,  alle  Nasen  lang  stolpernd 
über  die  eigenen  Füsse;  bis  er  zuletzt,  fortwährend  stolpernd,  als 
dreibeiniger  Wackelkopf  in  ein  Loch  stolpert:  das  Loch  imBech- 
nungsabschluss  seiner  Menschenweisheit  und  wunderklugen  Calküle 
und  Pläne ;  das  Endergebniss,  der  einzig  sichere  Fund  seines  Him- 
mel und  Erde  durchwühlenden  Grubeins  des  vier-,  zwei-  und 
schliesslich  dreibeinigen  Maulwürfe,  der,  als  wackerer  Minirer,  den 
Himmel  zu  Grabhügeln  scharrt,  um  darunter  der  seligen  Urständ 
einer  unsterblichen  Verwesung  entgegen  zu  modern.  Des  herrli- 
chen Kunstspiegels,  der  dem  Menschen  ein  solches  Bild  zur  Be- 
schauung und  Erbauung  vorhält!  Oder  scheint  euch  ein  wesent- 
lich besserer  Trost  aus  „König  Oedipus"  schaudermächtig  jammer- 
voller Katastrophe  zu  erblühen?  Die  Contrastirung  der  beiden 
Hirten  so  kunstmeisterwürdig!  Der  Korinther,  seelenvergnügt  ob 
seiner  wunderfrohen  Mähr  und  ob  des  schönen  Botenlohns,  der 
ihm  gar  nicht  fehlen  kann.  Ein  lustiger  Oedipus,  voll  des  hei- 
tersten Wahns  und  der  freudigsten  Verblendung.  Der  Theba- 
nische,  der  am  liebsten  unter  den  am  Dreiweg  mit  Laios  Erschla- 
genen läge,  und  dem  fröhlichen  Korinther  noch  auf  die  Sprünge 
helfen  soll,  dem  er  die  Schreckenserstarrung  in  allen  seinen  Glie- 
dern auf  die  Zunge  wünscht,  und  dass  seine  Todesangst  dem 
alten  Faseler  das  muntere  Gedächtniss  lähme.  Oedipus,  zwischen 
Beiden,   gespannt  auf  die  Folter  seiner  —  Seligkeit;  lechzend 
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nach  ihren  gegenseitigen  Erinnerungen  mit  Tantalusdurst ,  und 
vor  Ermittelungseifer  und  Forschbegier  nach  seinem  Ursprung 
schon  im  Begriff,  dem  „kundigen  Thebaner"  das  stockende  Ge- 
ständniss  durch  die  Folter  abzupressen.  Zwischen  zwei  Hirten 
das  Lamm,  das,  zum  Tiger  erbos' t,  nach  der  Schlachtbank  ver- 
langt, wie  nach  der  Mutter.  Und  als  ihm  die  Hirten  den  Ge- 
fallen gethan,  und  er  an  der  Schwelle  der  Schlachtbank  steht, 
da  erhebt  er  ein  klägliches  Jammergeschrei  und  ruft  (11 82 ff.): 

Weh  mir!  so  ist  denn  Alles  offenbar!  0  Licht! 
Zum  letzten  Mal  nun  seh1  ich  dich!  Ich  ward  der  Sohn, 
Dess1  ich  nicht  sollte;  ward  der  Gatte  deren  ich 
Nicht  sollte;  den  erschlug  ich,  den  ich  nie  gedurft! 

Und  eilt  hinein,  um  alsbald,  nachdem  der  Chor,  der  nun  nicht 
rathen  und  nicht  helfen  kann,  in  seinem  letzten  Stasimon,  über 
den  Wechsel  aller  irdischen  Dinge  die  schönsten  Betrachtungen 
angestellt,  —  um  alsbald  wieder  hereinzutaumeln,  wie  die  perso- 
nificirte  Schlachtbank  in  leibhafter  Gestalt.  In  einem  Zustande, 
von  dem  uns  der  „Exangelos,"  der  Jokastens  Ende  zu  melden 
kam,  einen  Vorbegriff  gegeben.  Oedipus  kehrt  zurück,  geführt 
von  Dienern,  die  Augen  ausgestochen  mit  der  „goldgetriebenen 
Spange",  die  er  aus  dem  Gewände  der  über  ihrem  Ehebette  von 
ihrer  eigenen  Hand  erdrosselten  Königin  gerissen  (1312): 

Chor.  0  Schreckniss!  nicht  zu  hören  und  nicht  anzusehn! 

Und  auch  nicht  abzuschreiben:  so  erschütternd,  so  jammermäch- 
tig, aber  auch  so  schaudervoll  und  grässlich  ist  diese  in  Blut- 
schande getauchte  Tragik;  wie  von  des  Kentauren  vergiftetem, 
mit  seinem  yovy  vermischtem  Blute  durchtränkt  und  zum  Kö- 
nigspurpur gefärbt.  Gefärbt?  Besudelt  von  verbrecherischer  Un- 
schuld und  leuchtend  von  mitleidwürdigem  Gräuel.  Erhabener 
Ekelschauer;  eine  Majestät  des  Sündenjammers,  die  zum  Himmel 
stinkt. 

Die   zärtlich   thränenvolle  Wechselklage    zwischen   Oedipus 
und  dem  Chor  (132t ff.): 

0  du,  mein  Freund! 

Aüein  du  nur  noch,  ja  du  wartest  mein ! 
Du  sorgest  noch  des  Blinden,  bleibest  mir  getreu!  .  .  . 


350  D*8  griechische  Drama. 

Oedipus9  Scenen-Gesang  (anb  oxrjvrjg),  des  armen  Pelikans,  der 
seine  Kinder  mit  sündigem,  fluchgeweihtem  Blute  ätzt  (1347): 

Chor.  Der  Jammer  deiner  Seele,  gross  wie  dein  Geschick!  .  .  . 

Oedipus9  Erflehen  von  Kreon,  der  nun  hinzutritt,  sein  inbrünsti- 
ges Flehen,  ihn  auszustossen:  „Hinweg  den  Vatermörder,  den 
Verruchten  mich!44  (1450  ff.): 

Mich  aber  wftrd'ge  nimmermehr  die  Vaterstadt, 
Dass  ich  in  meinem  Leben  ihr  Bewohner  sey! 
Nein,  lass  mich  wohnen  im  Gebirg',  dort  eben,  wo 
Es  mein  Kithairon  heisset,  das  die  Mutter  und 
Der  Vater  mir  zum  Lebensgrabe  zugedacht.  .  .  . 

Wessen  Herz  muss  nicht  bei  solchen  Klagen,  mit  Oedipus*  Augen- 
höhlen um  die  Wette,  blutige  Thränen  weinen?  „Sein  Schicksal 
möge  gehn,  wohin  es  geht!44  (1459 ff.): 

Doch  das  der  Kinder!  .  .  . 

Doch,  meine  armen  Töchter,  die  unglücklichen!  .  .  . 
Für  sie  nur  sorge!  Doch  vor  allem  lass  mich  sie 
In  die  Arme  schliessen  und  beweinen  das  Geschick! 

Die  Töchter  treten  weinend  aus  dem  Palast.  Hinhorchend  und 
mit  abgebrochener  Bede,  wie  stammelnd  in  Wonnegram: 

Was  sag'  ich!  — 

Hör'  ich  sie  nicht  wo,  —  Götter!  die  Geliebten  mir,  — 
In  Jammer  weinen?  Und  erbarmt  sich  Kreon  mein, 
Und  schickt  mir  meine  Kinder,  die  Geliebtesten? 
Ist  —  ist  es? 

Solche  Laute,  solches  wehselige,  herzzerreissende  Vater -Girren, 
voll  zärtlichen  Jammers,  vernimmt,  man  erst  von  Lear  wieder 
mit  Cordelia  in  den  Armen.  —  (1480  ff.): 

0  Kinder!  wo  seyd  ihr?  Kommt,  o  nahet  euch 
Hier  zu  den  Bruderhänden,  zu  den  meinigen, 
Die  in  des  Vaters  Augen,  der  euch  Leben  gab, 
Euch  diesen  Blick  bereitet  statt  des  hellen  sonst; 
Weil,  Kinder,  ich,  nichts  ahnend  und  unwissentlich, 
Euch  Vater  wurde.  .  .  . 
(Zu  Kreon). 

0  Sohn  MenoikeusM  siehe,  du  nun  bleibst  allein 
Ihr  Vafter  .  .  . 
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Nicht  versäume  sie,  die  dir  verwandt, 

Nicht  lass  sie  unstat  wandern  arm  und  männerlos, 
Und  mache  nicht  ihr  Elend  so  dem  meinen  gleich! 
Erbarm1  dich  ihrer;  sieh1  sie  an,  so  zart  sie  sind 
Und  ganz  verlassen,  ausser  was  du  ihnen  bist! 
Gewähr1  es,  0  du  Edler,  reich*  mir  deine  Hand! 
(Zu  den  Mädchen). 

Euch,  Kinder,  gab1  ich,  wäret  ihr  verständig  schon, 
Wohl  manche  Mahnung,  doch  nun  betet  diess  mit  mir : 
Stets  werd'  euch,  was  euch  eben  frommt,  doch  besseres  Glück 
Des  Lebens,  als  dem  Vater  hier  geworden  ist. 

Wenn  innige  Rührung,  wenn  Thränen- Schmerz  es  wollust  die 
Wasserprobe  der  ächten  tragischen  Versöhnung  wäre;  das  in 
Wehmath  schmelzende  Grausen  der  alleinige  Prüfstein  des  letz- 
ten und  höchsten  Zweckes  der  Tragödie  wäre:  ja,  dann  hätte  Kö- 
nig Oedipus,  trotz  der  nicht  ganz  bündigen  und  psychologisch 
zwingenden  Intrigue,  nicht  nur  den  ihm  vorenthaltenen  Sieges- 
kranz von  den  Athenischen  Kampfrichtern;  er  hätte  auch  den  er- 
sten Preis  vor  allen  Tragödien  des  Alterthums  verdient,  den  ihm 
so  viele  Bewunderer  und  Nachahmer  zuerkannt.  Aber  die  Kunst, 
Thränen  zu  entlocken,  selbst  Thränen  der  ächten  tragischen  Rüh- 
rung, ist  nicht  identisch  mit  der  tragischen  Kunst.  Sonst  müsste 
man  das  „Tragikotatos"  des  Aristoteles  unbedingt  unterschreiben, 
und  den  Euripides  als  tragischen  Dichter  über  Sophokles  stellen. 
Wie  viele  Rührstücke,  wie  viele  nasse  Schnupftücher,  würden  da, 
auf  der  Thränen- Wasserwage,  sämmtliches  von  Sophokles  und 
Euripides  erpresste  Augenwasser  aufwiegen!  Wie  manches  dra- 
matische Fisch weib  dürfte  sich  da  nicht  für  eine  tragische  Sirene 
halten,  weil  sie  mit  halbem  Leibe  in  Thränenwasser  rudert!  — 
Mitleid  und  Furcht  müssen  in  der  Tragödie  zu  einer  ideal  voll- 
kommenen Versöhnung  solchergestalt  zusammenwirken,  dass  bei- 
des: Gemüth  und  Anschauung,  Rührung  und  Kunstgefuhl,  Seele 
und  Gedanken,  Welt-,  Gottes-  und  Menschheitsidee  gleich  befrie- 
digt, gestärkt,  erhöht  und  geheiligt  aus  der  Erschütterung  sich 
erheben.  Eine  solche  Läuterung,  eine  solche  tiefe  Befriedigung 
und  Trostesstärke  schöpfen  wir  aus  den  Versöhnungen  des  Sopho- 
kles nicht,  die  überall  —  man  kann  es  nicht  oft  genug  wieder- 
holen —  in  eine  wehmuthsvolle  Selbstentsagung,  eine  unbedingte 
Unterwerfung  unter  göttlichen  Bathschluss  und  dessen  Organe, 
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Orakel  und  Priestersprüche,  verhallen,  sollte  dieser  Bathschluss 
auch  des  Menschen  innerstes  Selbst  vernichten,  das  doch  ein  Gött- 
liches und  die  Quelle  seines  Zusammenhanges  ist  mit  den  ewigen 
Weltgesetzen.  Diese  Einheit  von  religiösem  Gedanken  und  Mensch- 
heitsidee, die  Aeschylos'  Trilogie  erkämpft,  hat  die  Sophokleische 
Tragik  nicht  verkündet.  Ja  sie  entwickelt,  was  gleichfalls  betont 
worden,  ein  entgegengesetztes  Ergebniss  und  Dogma,  da  seine  Ver- 
söhnungsidee in  der  Voraussetzung  eines  unendlichen  Abstandes 
des  heroisch  Menschlichen  und  Göttlichen  wurzelt,  der  keine  an- 
dere Versöhnung  zulässt,  als  unbedingte  Gottesfurcht  und  Erge- 
bung. Diess  aber  ist  der  Standpunkt  der  Religion,  nicht  der  tra- 
gischen Poesie,  wo  Gottes  Schluss  und  Willen  Eins  ist  mit  der 
ethischen  Idee.  Eine  so  vollkommene  Ideen -Harmonie  zwischen 
Menschlichem  und  Göttlichem  will  uns  die  Sphärenharmonie  der 
Sophokleischen  Kunsttragik  nicht  in  die  Seele  tönen.  Selbst  nicht, 
wie  auch  schon  erinnert  worden,  in  Oedipus  zu  Eolonos,  dessen 
Versöhnungs-Abschluss  die  herbe  Dissonanz  nicht  überwindet 
Aber  auch  in  der  Antigone  beruhigt  nicht  dieser  volle  Ideen- 
Einklang  von  Göttlichem  und  Menschlichem,  da,  noch  einmal  ge- 
sagt, die  Busse  der  Vertreter  beider  Willensgeltungen  die  Wage 
der  tragischen  Gerechtigkeit  im  Schwanken  erhält,  die  doch  nur 
wieder  in  der  Hand  des  verhüllten  Verhängnisses  schwebt.  Auch 
weiss  der  Chor  keinen  andern  Trost  der  Antigone,  auf  ihrem  To- 
desgange, in  seinem  vierten  Stasimon  (944 — 987)  mitzugeben,  als 
den:  „dass  der  Macht  des  Verhängnisses  Alles  sich  beu- 
gen müsse, u  und  dass  die  edelsten  Sprösslinge  berühmter  Ge- 
schlechter, worunter  auch  ganz  unschuldige,  von  den  ewigen  Moi- 
ren  <jio%q(u  tuxxaQaUoveg)  in's  Elend  gestürzt  wurden.  Der  Sühn- 
gedanke in  der  Antigone  rächet  an  beiden:  am  Anwalt  des 
Staatsrechtes,  an  Kreon,  und  an  der  Heldin  des  Familienrechtes, 
Antigone,  die  Schuld  der  ausser  Acht  gelassenen  „Besonnenheit" 
mit  gleichem  Verderben:  einer  an  sich,  und  ohne  Rücksicht 
auf  ihren  ethischen  Inhalt  betrachtet,  negativen  Tugend. 
Um  von  dem  störenden  Misszuge  zu  schweigen,  womit  Hai- 
nion, Kreon' s  Sohn,  die  tragische  Versöhnung  entweihend 
trübt,  der  in  der  Gruft,  in  dem  „steingewölbten  Hadesbraut- 
gemach,"  an  der  Leiche  seiner  im  Gürtelbande  von  eigener  Hand 
aufgeknüpften  Braut  das  Schwert  gegen  den  Vater  zückt,  der  dem 
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tätlichen  Streich  nur  durch  schnelles  Ausweichen  entgeht.  Wie 
möchten  wir  nun  gar  die  volle  Versöhnung  aus  „König  Oedipus44, 
dieser  Tragödie  der  unbewussten  Blutschande  und  Verblendungen, 
gewinnen,  dessen  Grundgedanken  Schneidewin  *),  der  auf  die  tra- 
gische Vollgültigkeit  desselben  schwört,  also  formulirt:  „Den. 
Sterblichen,  sey  er  noch  so  gut,  bewahrt  alle  Wach- 
samkeit über  seine  Schritte  nicht  vor  Vergehungen; 
aller  Scharfsinn  in  der  Erkenntniss  des  Richtigen 
frommt  ihm  nicht,  sobald  ihm  die  Liebe  der  Götter 
entgeht44  — ..  Die  Formel  bricht  den  Stab  über  das  tragische 
Princip,  das  sie  zu  verherrlichen  meint.  Sie  spricht  den  Grund- 
gedanken einer  Verzweiflungs-Tragik  aus,  nicht  der  Versöhnung 
mit  dem  Göttlichen ;  einen  Grundgedanken,  der  im  vollsten  Wider- 
spruche, nicht  etwa  nur  mit  dem  durch  die  Philosophie  und  die 
Religion  „des  Geistes44  geläuterten  Gottesbegriffe ;  —  der  in  offenem 
Widerspruch  auch  mit  der  Aeschylischen  Tragik  steht,  welche 
gerade  das  Gegentheil  einschärft:  dem  Sterblichen,  lebt  und  han- 
delt er  in  der  Idee  des  Guten  und  Rechten,  entbleibt  die  Liebe 
der  Götter  nicht.  Denn  was  vermöchte  die  Liebe  der  Götter 
zu  gewinnen,  wenn  nicht  das  Streben  und  Handeln  nach  dem 
Rechten  und  Guten,  das  ja  eben  das  Göttliche  ist?  Bei  Aeschylos 
treten  sogar,  in  Collisionsfällen,  die  Götter  für  den  Sterblichen 
gegen  das  unerbittliche  Schicksalsrecht  und  dessen  bevollmächtigte, 
von  den  Himmlischen  selbst  gescheute  Bächer  in  die  Schranken. 
So  lautet  der  Grundgedanke  der  grossen,  einzig  wahren  Tragik, 
der  grossen  Tragik  aller  Zeiten;  lautet  die  ursprüngliche,  alle 
andern  Orakelsprüche  in  sich  tragende  Götterverkündung.  So- 
phokles' tragische  Idee  ist  die  von  Goethe' s  Harftier,  der  von  den 
„himmlischen  Mächten44  singt: 

„Ihr  führt  in's  Leben  uns  hinein, 
Ihr  laset  den  Armen  schuldig  werden, 
Dann  überlaset  ihr  ihn  der  Pein, 
Denn  alle  Schuld  rächt  sich  auf  Erden." 

Eine  tragische  Idee,  ebenso  ungöttlich  wie  unmenschlich  und  da- 
her unsittlich,  entsprang  sie  auch  dem  gottseligsten,  harmonisch- 
sten Dichtergemüth  des  Alterthums. 


1)  Einl.  su  Oedip.  T.  S.  21. 
L  23 


354  Das  griechische  Drama. 

Die  Frage  wegen  trilogischen  Zusammenhangs  von  So- 
phokles9 Tragödien  verneint  für  Jeden,  der  nicht  die  Verblendung 
des  König  Oedipus  theilt,  auch  der  Schluss  dieser  Tragödie;  ab* 
gesehen  von  der  historisch  erwiesenen  Ungleichzeitigkeit  der  So* 
gphokleischen  drei  die  Oedipus -Fabel  behandelnden  Tragödien, 
wovon  die  Antigone  —  den  Trilogisten  zufolge,  die  Schlusstragödie 
der  Oedipodie  —  die  früheste  und  zuerst  aufgeführte  war.  Fünfzehn 
oder  gar  achtzehn  Jahre  später  folgte  König  Oedipus,  und  der 
auf  Kolonos  wurde  allbekanntlich  erst  nach  des  Dichtars  Tode 
durch  seinen  Enkel,  den  j.  Sophokles,  auf  die  Bühne  gebracht. 
Wäre  dies  aber  auch  weniger  gewiss  und  historisch  festgestellt, 
so  würde  doch  schon  der  Schluss  von  König  Oedipus  gegen  eine 
trilogische  Verbindung  sprechen,  da  Oedipus  hier  von  seinen 
Töchtern  Abschied  nimmt,  und  in  dem  vermeintlich  nächsten 
Stücke  der  Trilogie,  dem  Oed.  Kolon.,  mit  Antigone  vor  dem 
Eumeniden-Haine  erscheint,  wo  sich  alsbald  auch  Ismene  ein- 
findet. Diese  Verbindungslosigkeit,  verglichen  mit  den  überlei- 
tenden Verknüpfungen  am  Schlüsse  von  Aeschylos'  Trilogien,  be- 
weist Jedem ,  der  einen  Begriff  vom  Handwerk  hat ,  dass  auch 
König  Oedipus  eine  selbstständige,  abgeschlossene  Tragödie,  ein 
dq&fxct  nqbg  ÖQüipta  war.  Womit  jedoch  keinesweges  behauptet 
wird,  Sophokles  habe  einzelne  Dramen  gegen  Tetralogien  in  den 
Kampf  geführt  Es  folgt  vielmehr  nur  daraus,  dass  die  Tetra- 
logien des  Sophokles  aus  vier  Dramen  bestanden,  welche  keine 
Fabel-  oder  Thema-Tetralogie  waren,  d.  h.  weder  durch  die  Fabel 
noch  durch  die  gemeinsame  Idee  zusammenhingen.  So  weiss 
man  z.  B.,  dass  Euripides  Ol.  87,  2  =  431  v.  Chr.  mit  seiner 
Tetralogie  Medeia,  Philoktetes,  Diktys  und  dem  Satyrspiel  die 
Schnitter  (Gegiezai)  von  Euphorion,  als  erstem,  und  Sophokles  als 
zweitem  Mitkämpfer  besiegt  ward.  Es  wäre  ungereimt  anzuneh- 
men, dass  die  Sieger  die  Gegner  mit  je  einem  Stücke  aus  dem 
Felde  schlugen.  Aehnlich  verhielt  es  sich  mit  Euripides'  Tetra- 
logie: Die  Kreterinnen,  Alkmäon  in  Psophis,  Telephos  und  Al- 
kestis  als  Satyrdrama,  die  vor  Sophokles  die  Waffen  strecken 
mussten,  aber  sicher  nicht  alle  viere  gegen  eins;  kennt  man 
gleich  nicht  mehr  die  Dramen  von  Sophokles'  siegreicher  Di- 
daskalie.  Auch  Philokles,  des  Aeschylos'  Neffe,  führte  (Ol.  91,  3 
=  419)  nach  dessen  Tode  eine  Tetralogie,  die  Pandioni»,  gegen 
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Sophokles  auf  den  Plan,  dessen  König  Oedipns  in  diesem  Wett- 
kampf, wie  bereits  gemeldet,  den  Kurzem  zog;  unzweifelhaft  $ber 
nicht  als  Einzeltragödie  gegen  die  vier  des  Philokles.  Mit  welchen 
Dramen,  ausser  König  Oedipus,  Sophokles  gegen  die  Pandionis 
gestritten,  lässt  sich  nicht  mehr  ermitteln;  aber  sicher  und  ent- 
schieden nicht  mit  der  Oedipodie  (König  Oed.,  Oedip.  auf  Kol. 
u.  Antigone),  wie  A.  Scholl  annimmt1),  der  Zusammenhangs- 
Tetralogiker,  und  ginge  darüber  die  ganze  classische  Archäologie 
aus  den  Fugen. 

Anspielungen  auf  politische  Zeitverhältnisse  in  Sophokles1 
Tragödien  sind,  mit  Beziehung  auf  Oedip.  auf  Kol.,  ausführlich 
von  Lachmann  erörtert  worden.2)  Süvern3),  C.  F.  Hermann*), 
A.  Scholl 5)  u.  A.  haben  die  politischen  Intentionen  in  den  Oedipus- 
Tragödien  mit  Scharfsinn  herausgewittert.  Andere  deutsche  Kunst- 
gelehrte der  classischen  Dramaturgie  eifern  wieder  dagegen,  mit 
Brander  in  Auerbach^  Keller  rufend: 

„Ein  garstig  Lied!  Pfui!  ein  politisch  Lied! 

Ein  leidig  Lied!  Dankt  Gott  mit  jedem  Morgen, 

Dass  ihr  nicht  braucht  ftlr's  Römische  Reich  zu  sorgen!" 

Dnter  diesen  stimmt  am  eifrigsten  und  aus  voller  Kehle  Schneide- 
win  in  Brendels  Lied  mit  ein,  dem  das  „Politikmachen44  in  der 
Poesie  ein  Scheuel,  und  gar  „Politikmachen44,  dem  Sophokles  zu- 
gemuthet,  ein  Scheuel  und  Greuel  ist.  Er  pfdit  es  dreimal  an. 
Wie  lange  noch  wird  die  deutsche,  sonst  so  ehrwürdige  Schul- 
weisheit auf  diesem  in  der  Poesie,  besonders  in  der  dramatischen, 
vor  aller  Politik  scheuenden  Zopfe  herumreiten,  der  sogleich  den 
Koller  bekommt  und  mit  ihr  durchgeht,  so  wie  ihm  etwas  von 
Politikmachen  in  der  Poesie  über  den  Weg  läuft!  Die  attische 
Tragödie  war,  so  gut  wie  die  attische  Komödie,  durch  und  durch 
Politik,  nur  dass  sie  die  politischen  Farben,  wie  der  weisse  un- 
gebrochene Lichtstrahl  die  prismatischen,  unzerlegt  in  sich  trug; 
die  Komödie  aber  den  Lichtstrahl  brach  und  die  politischen  Far- 


1)  Sophokles  Lehen  S.  162  ff.  Tetral.  d.  att.  Theat.  S.  216  ff.  —  2) 
Rhein.  Mus.  Jahrg.  1,  H.  4.  —  3)  Ueh.  einige  hist.  u.  pol.  Anspiel,  in 
Oed.  auf  E.  Ahh.  d.  Berl.  Akademie  der  Wissensch.  1824.  —  4)  Quaest. 
Oedipod.  p.  50  ff.  —  5)  Soph.  Lob.  169  ff. 
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ben  herrlich  spielen  liess.  Jede  ächte  Poesie,  das  ächte  Drama 
voraus,  ist  nichts  wie  Politik,  und  nichts  wie  Zeitpolitik,  aber  in 
poetischer  Gestalt,  als  Ideen-Poesie,  nicht  in  Styl  und  Ton  von 
Zeitungsartikeln.  In  Bezug  auf  solche  Dramen,  deren  in  den 
letzten  Decennien  nicht  wenige  auftauchten,  jenseits  und  diesseits 
des  Rheins,  machen  auch  wir  Chorus  mit  Brander  in  Auerbachs 
Keller,  und  stimmen  in  sein  Lied  ein.  Dergleichen  Producta 
rühren  aber  in  der  Regel  von  Solchen  her,  die,  zu  Leitartikel- 
Schreibern  verdorben,  ihren  politischen  Sauerteig  auf  den  Brettern 
ausgähren.  Sie  suchen  die  Bühnen  heim,  ähnlich  wie  ihre  We- 
sensgenossen, die  Fledermäuse,  um  die  Coulissen  der  Sommer- 
theater streichen,  vom  Zwielicht  der  offenen  Tagesbeleuch- 
tung zu  dem  Glauben  verfahrt:  das  sey  der  Ort,  wo  die 
Speckseiten  hängen,  wonach  man  die  Wurst  wirft.  Das  atti- 
sche Staatswesen  war  so  innig  mit  der  attischen  Poesie,  insbe- 
sondere mit  der  dramatischen,  verwebt,  wie  die  grossen  atti- 
schen Dichter  mit  ihrem  Staatswesen.  Wer  ihnen  eine  andere 
Poesie  als  eine  grundwesentlich  politische  andichtet,  mag  ein 
ausgezeichneter  Schulgelehrter  seyn;  von  der  attischen  Tragödie 
und  Komödie  versteht  er  aber  so  viel,  wie  von  der  attischen 
Politik.  Man  könnte  sich  eher  den  Adler  des  Olympischen  Zeus 
mit  einem  Schulbakel,  statt  mit  Blitzen  in  den  Fängen  denken, 
als  sich  aus  der  Poesie  der  grossen  Adler  des  attischen  Drama's 
die  politischen  Feuerstrahlen  wegerklären  lassen,  die  aus  jedem 
Worte,  jedem  Accente  sprühen.  Mit  diesen  Strahlen  zugleich 
erlosch  eben  die  grosse  Tragik  und  Komik  der  Griechen.  Die 
zeitpolitischen  Tendenzen  in  Sophokles*  Tragödien  sind  darum 
nicht  weniger  vorhanden,  sollten  sie  auch  nicht  mit  den  Deu- 
tungen scharfsinniger  Erklärer  auf's  Haar  stimmen.  Mag  man 
die  Schilderung  der  Pest  z.  B.  in  dem  prachtvoll  pathetischen 
Prolog  zu  König  Oedipus,  einer  der  schönsten  und  grossartigsten 
Expositionen  der  tragischen  Kunst,  mit  C.  F.  Hermann  *)  in  Be- 
ziehung zu  jener,  Anfangs  des  Peloponnesischen  Krieges,  in  Athen 
ausgebrochenen  Pest  (Ol.  87,  3)  bringen,  und  im  Oedipus,  mit 
diesem  ausgezeichneten  Forscher,  ein&  Hinzielung  auf  Perikles  er- 
blicken; oder  diese  Gombination  mit  G.  Hermann2)  bestreiten 


1)  Quaest.  Oedipod.  28  ff.  —  2)  Opusc.  3,  p.  149. 
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und  ablehnen.  Die  Thatsache  bleibt  unleugbar,  dass  derlei  An- 
spielungen auf  politische  Zustände  die  Tragödien  des  Sophokles 
nicht  minder,  als  die  des  Aeschylos  und  Euripides,  durchziehen; 
wenn  schon  nicht  so  unverhohlen  kühn  und  gross  und  in  dem 
tragisch  kolossalen  Styl  des  Aeschylos,  und  kunstvoller  und 
poetischer  in's  Ganze  verwoben,  als  diess  bei  Euripides  der 
Fall  ist. 

Die  Zergliederung  von  König  Oedipus  darf  uns  einer  ähn- 
lichen ausführlichen  Erörterung  der  übrigen  sechs  Sophokleischen 
Tragödien  überheben.  Nicht  dass  sie  dem  König  Oedipus  an 
Kunstwerth  nachstünden.  Weit  weniger  künstlich  verwickelt,  über- 
treffen sie  vielmehr  diesen  an  reiner  Mitleidwirkung  und  tragisch 
inniger  Rührung.  Wir  glauben  uns  nur  desshalb  eine  umständ- 
liche Analyse  erlassen  zu  dürfen,  weil  das  charakteristische,  der 
Sophokleischen  Tragödie  eigentümliche  Fortbildungsmoment,  die 
Verwickelungskunst  nämlich  aus  der  Situation  und  den  Seelen- 
zuständen,  in  König  Oedipus  am  glänzendsten  hervortritt.  Aber 
auch  die  ethisch-tragischen  Momente  der  übrigen  Tragödien  wer- 
den uns  keinen  tiefern  Einblick  in  die  Compositionskunst  des 
Sophokles  eröffnen,  als  die  gelegentliche  Beleuchtung  derselben 
uns  bereits  vergönnen  mochte.  Das  Wesentliche  darüber  glauben 
wir,  bei  Erwähnung  der  Elektra,  des  Oedipus  auf  Kolonos,  der 
Antigone,  angedeutet  zu  haben.  Wir  dürfen  es  daher  bei  einigen 
nachträglich  aufgesetzten  Lichtern  beruhen  lassen. 

Die  älteste  und  beste  Handschrift,  der  Florentiner  Codex 
Laurentianus  aus  dem  10.  oder  11.  Jahrhundert,  giebt  die  chro- 
nologisch nicht  festgestellte  Reihenfolge  der  sieben  erhaltenen 
Tragödien  des  Sophokles  in  dieser  Ordnung  an:  Ajas,  Elektro, 
Oedipus  Tyr.,  Antigone,  Trachinierinnen,  Philoktetes,  Oedipus  auf 
Kolonos.  Der  Ajas  wird  denn  auch  von  Einigen  für  das  älteste 
der  vorhandenen  Stücke  angesehen;  von  Andern  die  Antigone. 
Erstere  setzen  den  Ajas  daher  vor  01.84,3.  Er  heisst  „Geissel- 
schwinger"  (fiaotiyoqtoQog)  von  der  Geissei,  womit  der  Wahn- 
sinnige in  einem  Leitbock  der  von  ihm  niedergemetzelten  Heerden 
der  Achaier  den  Odysseus  zu  züchtigen  wähnt. 

Ajas.  ('^tag.) 

Die  Tragödie  bewegt  sich  um  den  Sühngedanken:  dass  Ueber- 
hebung  heroischer  Körperkraft  und  Kriegestapferkeit  über  Weis- 
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heit  und  besonnene  Einsicht,  die  dem  Staats-  und  Kriegswesen 
besser  frommen,  als  der  grösste  Heldenmuth  unbesiegter  Leibes- 
stärke, in  Irrsinn  und  Verderben  stürzt.  Das  auf  physische  Kraft- 
fülle  und  Kriegsschlächterthaten  trotzende  Selbstgefühl,  mit  Kurz- 
sinn von  Hause  aus  behaftet,  entwickelt  sich,  aufgestachelt  von 
zornmüthigem  Ehrgeiz,  naturgemäss  zu  Wahnsinn  und  Tollheit. 
Diese  naturgemässe  Entwickelung  ist  jedoch  bei  Sophokles  alle- 
gorisch verhüllt  in  die  ihre  persönliche  Kränkung  an  Ajaö  rächende 
Göttin  der  Weisheit,  Pallas  Athene.  Nächst  Achilleus  der  grösste 
Kriegsheld  der  Achäer,  konnte  auch  nur  der  löwenherzige  Tela- 
monide  Erbe  von  dessen  Waffen  seyn.  Getäuscht  und  betrogen 
in  dieser  Zuversicht  durch  das  Urtheil  des  Schiedsgerichtes, 
welches  dem  Odysseus,  als  dem  würdigsten,  um  das  Heer  ver- 
dientesten Helden,  der  Klugheit  mit  Tapferkeit  verbindet,  die 
Wehr  des  Achilleus  zusprach,  verfallt  Ajas  in  Raserei,  und  tobt 
seine  Heldenwuth  als  Heerdenschlächter  aus.  Vielleicht  hat  der 
Epiker  Lesches  (Ol.  33),  aus  dessen  Gedicht  „Die  kleine  Hias" 
Clliag  piKQd)  Sophokles  den  Stoff  nahm,  mit  diesem  Heerden- 
gemetzel,  wovon  nur  Lesches  berichtet,  die  Charakterverwandt- 
schaft des  blossen  Schlachthelden  mit  einem  wahnsinnigen,  unter 
Viehheerden  viehisch  wüthenden  Schlächter  andeuten  wollen, 
Ajas1  wahrhaft  grosse,  edle  Heldennatur  muss  sich  aber  alsbald 
ermannen.  Mit  diesem  Uebergang  von  Tollwuth  in  brütenden 
Trübsinn  eröffnet  Sophokles  die  Tragödie,  und  fährt  den  Gemüths- 
zustand  seines  Ajas:  Heldenschwermuth  aus  unheilbar  verwundetem 
Ehrgefühl,  mit  bewundernswürdiger  Seelenkunde  durch  alle  Töne 
einer  solchen  Gemüthsstimmung  hindurch,  bis  zum  Selbstmorde, 
der  für  einen  Charakter,  wie  Ajas,  die  einzige  Katastrophe,  der 
einzige  Ausweg  aus  seiner  unhaltbaren  Lage  ist;  davon  abge- 
sehen, dass  dieses  Endgeschick  schon  vom  Homerischen  Epos  l) 
überliefert  wird.  Ein  nicht  minder  hohes  Kunstgeföhl  bekundet 
Sophokles  in  den  Erfindungen,  die  von  seiner  Fabelquelle,  dem 
Epos  des  Lesches,  abweichen.  Sophokles  lässt  seihen  Ajas  den 
Bacheangriff  auf  die  Achäer  bei  vollem  Verstände  fassen;  den 
Wahnsinn  aber,  der  die  Wuth  auf  Binder-  und  Schafheerden  ab- 
lenkt, ihm  von  Athene  einhauchen,  welche,  bei  Homer,  in  der 


l)  Od.  XI,  543  ff. 
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bezeichneten  Stelle,  selbst  den  Sprach  des  Waffengerichtes  an- 
geregt hatte: 

„und  es  entschieden  der  Troer  Söhn'  und  Athene.  '* 

Gross  und  herzgewinnend  ist  der  Gegen-Charakter  zu  Ajas,  der 
Athene  Lieblingsheld,  der  tapfer-kluge  Odysseus,  gezeichnet,  dessen 
Grundstriche  freilich  auch  schon  Homer,  in  jener  Todtenbesehwö- 
rung  des  Odysseus  (Nekyia),  entworfen.  Er  lässt  den  Odysseus 
sagen: 

„0  das»  ich  nimmermehr  obsiegt"  in  solcherlei  Wettstreit  1 
Solch  ein  Haupt  ja  war's,  das  um  Jen'  in  die  Erde  hinabsank, 
Ajas,  der  hoch  an  Gestalt,  und  hoch  an  Thaten  hervorschien, 
Kings  im  Danaervolk,  nach  dem  tadellosen  Achilleus".  .  . 

Den  Prolog  des  Trauerspiels  bildet  das  Zwiegespräch  zwi- 
schen Odysseus  und  der  ihm  unsichtbaren  Athene  vor  dem  ge- 
schlossenen Zelte  des  nach  der  Unheilsthat  in  Trübsinn  versun- 
kenen Helden.  Erst  am  Schlüsse  tritt  Odysseus  entscheidend 
wieder  ein,  um  ffir  die  Leiche  des  grossen  ruhmwürdigen  Gegners 
die  Bestattungsehre  den  hartgesinnten  und  unversöhnlichen  Atriden 
abzuringen.  Zu  den  Merkmalen  von  Athene's  besonderer  Huld- 
gesinnung gegen  Odysseus  scheint  auch  die  freiwillige  Abtretung 
ihrer  „günstigen  Rolle"  zu  gehören,  die  sie  ihm  überlädst;  wäh- 
rend sie  selbst  mit  der  minder  zusagenden  einer  Bacheübung 
sich  begnügt,  welche  ein  eben  so  ungöttliches  Licht  auf  ihre  Be- 
theiligung bei  dem.  Wahnsinn  und  Untergang  des  Helden,  als  auf 
die  tragische  Haltung  und  Würde  der  Tragödie  selber  wirft. 
Schicksal  und  Götter  scheinen  in  der  That  die  eigentlichen  In- 
triganten in  diesen  Tragödien,  die  den  Helden  ins  Verderben 
garaen,  wie  hier  Athene  den  Ajas,  weil  er  ihre  angebotene  Hülfe 
einmal  verschmäht.  Merkwürdig  ist  der  Motivirungskunstgriff, 
der  den  Zufall  zu  Hülfe  nimmt,  um  die  Katastrophe  herbeizu- 
führen. Der  Kunstgriff  lässt  nämlich  den  Boten,  welcher  dem 
Ajas  den  Bescheid  des  Priesters  Kalchas  überbringen  soll:  nur 
noch  diesen  einen  Tag  im  Zelte  zu  bleiben,  den  Ajas  verfehlen, 
der  beim  Eintreffen  des  Boten  sich  bereits  entfernt  hatte,  um 
sein  unglückseliges  Vorhaben  in's  Werk  au  setzen.  Das  zufällige 
Zuspätkommen  des  Boten,  wodurch  die  Katastrophe  bedingt  wird, 
an  sich  ein  dramatischer  Fehler,  macht  der  Umstand  wieder  zum 
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feinen  Kunstgriff,  dass  dadurch  die  Katastrophe  ans  dem  freien 
Willensentschlnss  des  Helden  entsprungen,  zugleich  aber  auch 
wieder  durch  Athene's  Feindseligkeit  herbeigeführt  erscheint,  auf 
deren  Rechnung  auch  diese  unsichtbare,  mit  dem  Zufall  gleich- 
sam abgekartete  Intrigue  kommt.  Wir  begegnen  hier  abermals 
einem  Beispiel  von  Doppelmotivirung  des  Heldenschicksals:  aus 
scheinbar  freier  Selbstbestimmung,  die  sich  gleichwohl  als  eine 
von  unsichtbarer  Hand  gelegte  Schlinge  ausweist.  Denn  die 
Kunstabsicht:  die  Selbstbestrafung  der  eigenen  Thorheit  durch 
Selbstmord  als  eine  Ahndung  der  in  Athene  perBonificirten  Be- 
sonnenheit zum  Bewusstseyn  zu  bringen,  diese  Kunstabsicht  hat, 
unseres  Dafürhaltens,  der  Dichter  auch  hier  nur  in  allegori- 
scher Weise,  bei  welcher  Gedanken  und  Bild  immer  noch  ge- 
trennt bleiben;  nicht  in  symbolischer  Gestaltung  veran- 
schaulicht, welche  jenen  Dualismus  von  abstractem  Grundgedanken 
und  plastischer  Kunstverbildlichung  aufhebt  und,  in  vollkommener 
Durchdringung  beider  Momente,  das  geistige  Grundmotiv  als 
poetische  Idee  vor  die  Seele  stellt.  Die  Bedeutung  von  Ajas' 
Schuld:  dass  er,  trotzigen  Uebermuthes,  der  Weisheit  nicht  die 
Ehre  gegeben,  und  seine  Strafe  dafür:  Wahnsinn  und  Selbst- 
mord aus  gekränktem  Ehrgefühl  und  wegen  widerfahrener  Ehren- 
verweigerung —  die  Bedeutung  dieser  Schuld  und  Büssung 
reflectirt  die  unsichtbar  bleibende  Göttin  der  Weisheit  nur 
für  den  abstrahlenden  Verstand;  was  die  Verbildlichung  eben 
zur  Allegorie  stempelt.  Fleisch  und  Blut  für.  die  poetische  An- 
schauung konnte  das  Grundmotiv  dadurch  allein  empfangen, 
wenn  die  ffir  das  Volksbewusstseyn  reale  Persönlichkeit  der 
Göttin  der  Weisheit  und  Besonnenheit,  Pallas  Athene,  diese  ihre 
Beziehung  zum  Menschengemüth,  als  göttliche  Persönlichkeit, 
als  Phantasiegestalt  oder  Symbol  hehrer  Geistesmacht,  vertrat; 
wenn  die  Göttin  selbst,  mit  einen  Worte,  in  Aeschylischer  Weise, 
vor  dem  Auge  der  Phantasie  als  dramatische  Person  einschritt, 
und  die  Sühne  des  Helden  als  ihre  Gottheitsbestimmung,  als 
ihr  Götterschicksal  auf  sich  nahm.  Oder  aber  Ajas'  Untergang 
musste  rein  psychologisch,  als  innere  Schicksals-Nothwendigkeit 
sich  vollziehen.  Die  Sophokleische,  zwischen  mythischer  und 
psychologischer  Motivirung  schwebende  Katharsis  kann  weder  der 
sinnbildlich  antiken  Anschauung  noch  der  reingeistigen  genugthun. 
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Von  formellen  Eigentümlichkeiten  wäre  in  Ajas  noch  her- 
vorzuheben: eine  Scenenwandelung,  welche  V.  814  eintritt, 
wo,  anstatt  Ajas*  Zelt,  sich  eine  einsame,  waldige  Schlucht  dar- 
stellt. Ajas  erscheint.  Er  hat  sein  Schwert,  die  Spitze  aufwärts, 
in  den  Boden  gestellt,  und  spricht  folgenden  Monolog,  den  Im- 
mermann in  seiner  Abhandlung  über  den  Ajas l)  für  das  Schönste 
erklärt,  „was  vielleicht  je  geschrieben  worden."  (815  ff.): 

Da  steht  der  Würger,  wie  er  wohl  am  besten  wen 
Durchbohrte,  —  wenn  zu  klügeln  wer  die  Müsse  hat,  — 
Geschenk  von  Hektor,  dem  mir  all-abscheulichsten 
Gesellen,  dem  mir  all-verhasstesten  zu  schaun. 
Da  steckt  es  in  des  Feindes,  in  der  Troer  Land, 
Mit  eisenfrass'gem  Wetzesteine  neu  geschärft. 
Fein  sorgsam  aber  haV  ich  auch  es  aufgepflanzt, 
Das  mir  so  hold  gewärt'ge  für  den  schnellen  Tod. 
So  sind  wir  wohlgerüstet.  — 

Nun  vor  Allen  Du 
Zuerst,  o  Zeus  —  denn  dir  geziemt  es  —  steh1  mir  bei! 
Nicht  fleh1  ich,  grosse  Ehrengabe  zu  empfah'n; 
Nur  einen  Boten  sende,  der  die  schlimme  Post 
Dem  Teukros  bringe;  Dieser  hebe  mich  zuerst, 
Bin  ich  in  dieses  frischgewetzte  Schwert  gestürzt : 
Nicht  merke  mich  ein  Feind  zuvor  und  werfe  mich 
Den  Hunden  und  den  Vögeln  hin  zum  Beutefrass: 
Um  dieses  bitt1  ich  dich,  o  Zeus!   Doch  ruf  ich  auch 
Hermes,  dem  Todten-Führer :  er  begleite  mich 
Zur  Buh1,  wenn,  rasch  und  ohne  Zucken  und  im  Sturz 
Ich  hier  mit  diesem  Schwerte  mir  durchbohrt  den  Leib! 
Den  ew'gen  Jungfraun  ruf  ich  auch,  den  helfenden, 
Die  immer  schauen  alles  Leid  der  Sterblichen, 
Den  hehren,  eilenden  Erynnen,  herzusehn, 
Wie  elend  ich  durch  die  Atriden  sterben  muss! 
Hinraffen  mögen  sie  die  Schändlichen  in  Schand' 
Und  Afl- Verderben !  wie  sie  mich  selbstmörderisch 
Verderben  durch  die  Theuersten  in  ihrem  Stamm! 
Ihr  schnellen,  rachedürstenden  Erynnen,  geht 
Und  labt  euch,  schonet  nimmer,  Nichts  im  ganzen  Heer! 

Und,  der  du  hinfährst  durch  den  hohen  Himmelsraum, 
0  Helios,  wenn  mein  heimathliches  Land  du  siehst, 
So  halte  du  den  goldgeschmückten  Zügel  an, 


1)  Ueber  d.  ras.  Aj.  d.  Soph.   Magd.  1825. 


364  Dm  griechische  Drain*. 

Und  thue  mein  Verdarben  kund  und  meinen  Tod 
Dem  grauen  Vater  and  dem  armen  Mütterchen! 
Wohl  wird  sie  jammern,  wenn  sie  dieses  Wort  vernimmt« 
Wird  laut  die  Klage  senden  durch  die  ganze  Stadt. 

Doch,  nicht  gehört  sich,  hier  zu  tranern  so  umsonst, 
Nein,  raschen  Mnths  beginnen  mnss  der  Mann  das  Werk! 
0  Thanatos!  Thanatos!  nahe  jetzt!  sieh  her  um  mich! 
Doch  —  dort  in  deiner  Nahe  red'  ich  bald  zu  dir. 
Dich  aber  gegenwärtiges  Licht  des  hellen  Tags, 
Und  dich,  den  Wagenlenker,  Helios,  ruf  ich  an 
Zum  letzten  Mal  nun,  and  von  nun  an  nimmermehr! 
Du  Wonne,  da  der  Heimath-Erde  heiTges  Land, 
Salamis!  o  da,  des  Täterlichen  Hauses  Herd! 
Und  Stadt  des  Böhms,  Athene,  du  verwandtes  Volk! 
Dir  Quellen  hier  and  Flosse,  and  ihr  Troischen 
Gefilde,  —  die  ihr  mich  erfreutet,  —  lebet  wohl! 
Dies  letzte  ruft  each  Ajas  zu,  das  letzte  Wort;   — 
Mit  Denen  Unten  red*  ich  nun  in  Hades"  Reich! 

(Er  stürzt  sich  in  das  Schwert.) 

Die  zweite,  mit  der  kunstvollen  Architektonik  des  Sophokles 
weniger  zusammenstimmende  Eigentümlichkeit  dieser  Tragödie 
besteht  in  ihrer  Theilung  in  zwei  sich  an  einander  schliessende 
Hälften.  Mit  dem  Wiedereintritt  {hujiaQodog)  der  beiden  den 
Ajas  suchenden  Halbchöre  Salaminischer  Seemänner  führt  die 
Todtenklage  (xopfiog)  zwischen  Chor  und  Tekmessa,  das  Hinzu- 
treten des  Teukros  mit  Gefolge  und  sein  Klageerguss  auf  den 
Verhandlungsstreit  wegen  der  Bestattung  über,  welcher  zwischen 
Teukros,  Ajas'  Halbbruder,  und  den  herbeigeeilten  Atriden,  an 
der  Leiche  des  in  sein  Schwert  gefallenen  Helden,  das  letzte 
Drittel  des  Stückes  ausfällt.  Diesen  mehr  äusserlich  angescho- 
benen, als  kunstgerecht  und  organisch  aus  dem  Glänzen  hervor- 
gewachsenen Schlusstheil  will  A.  Scholl1)  als  absichtlich  trilo- 
gischen  Kunstbehelf  angesehen  wissen,  womit  Sophokles  den  Ajas, 
das  angeblich  erste  Glied  einer  vermeinten  Trilogie,  auf  das  zweite 
Stück  hätte  überleiten  wollen,  worin  Teukros  der  Held  war.  Trotz 
Fr.  Osann's  ähnlicher  Ansicht2)  und  trotz  der  Billigung  von 
Bergk3),   scheint  vielmehr  der  gründliche  Abschluss   des  Ajas 


1)  Beitr.  I,  1,  520  ff.  —  2)  Ueb.  d.  Sophokl.  Aj.  Berl.  1820.  —  3)  De 
Sophocl.  arte  p.  25. 
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einer  solchen  Ueberleitung  auf's  entschiedenste  den  Weg  zu  ver- 
legen. Ausserdem  fällt  der  Schwerpunkt  des  Alles  beendenden 
Austrags  in  Odysseus,  nicht  in  Teukros.  Auch  durfte  die  Not- 
wendigkeit dieser  von  der  Heldenehre  und  der  tragischen  Ver- 
söhnung gebotenen  Bestattungs-Schlussscene  selbst  dann  nicht  in 
Form  eines  Anhängsels  sich  durchsetzen,  wenn  A.  Scholl  recht 
hätte,  und  hier  eine  trilogische  Ueberleitung  wirklich  vorläge. 
Wir  verinuthen  vielmehr  auch  in  dieser  nachzüglerischen  Schluss- 
debatte um  Ajas1  Leichnam  eine  versuchte  Zusammenschmelzung, 
dem  Stoffe  und  der  Aeschylischen  Vorlage  nach,  trilogischer 
Massen  zu  einer  einzigen  geschlossenen  Tragödie.  In  seinem 
Ajas  hat  Sophokles,  so  glauben  wir,  das  Mitteldrama  von  Aeschylos' 
Ajas-Trilogie  (Waffengericht,  Thrakerinnen  und  Salami- 
nierinnen), welches  den  durch  einen  Boten  gemeldeten  Tod  des 
Ajas  enthielt,  mit  Motiven  aus  dem  Schlussstück  (Salaminierinnen), 
wo  Teukros  die  Hauptperson  spielte,  verquicken  wollen,  aber  keinen 
vollständigen,  reinen  Guss  erhalten  können.  Ein  merklicher  Riss 
und  Sprung  blieb  im  Gusswerke  zurück.  Für  uns  ist  der  Ajas 
nur  ein  Beweis  mehr,  dass  die  griechische  Mythen-Tragödie  die 
trilogische  Gliederung  als  Grundform  bedingte  und  gebot,  und 
dass  Sophokles  nicht  ohne  Gewaltsamkeit  und  nicht  ohne  Schaden 
der  nationalen  Mythen-Tragödie,  mit  dieser  ihr  allein  gemässen 
Grundform  brach,  welche  aus  der  Homerischen  Anschauung  von 
persönlicher  Göttereinmischung  in  die  Ruhmesthaten  und  Leidens- 
geschicke der  Helden  hervorging. 

In  Bezug  auf  Ajas-Kritiken  verweisen  wir  auf  Welcker's  be- 
rühmte, schon  durch  ihre  Seitenzahl  erschöpfende  Analyse  des 
Ajas  l) ,  die  sämmtlichen  zahlreichen  Monographien  und  Abhand- 
lungen über  diese  Tragödie  den  Vorsprung  abgewinnt,  sowohl 
durch  Umfang  wie  durch  gehaltvolle  Gründlichkeit.  Erwähnen 
wollen  wir  noch  eines  im  Alterthum  berühmten  Ajas-Spielers,  des 
Timotheos  von  Zakynthos,  dem  sein  Meisterspiel,  besonders  in 
der  Selbstmordscene,  den  Beinamen  6  2q>ayevg  (der  Schlächter) 
erwarb.2)  Ueber  die  Aufführung  weiss  man  aus  einer  Stelle  bei 
Clem.  Alex.3)  nur  so  viel,  dass  Ajas  nach  Euripides'  Medea  (Ol. 
87,  2  —  431)  gegeben  wurde. 

1)  Kl.  Sehr.  H,  264  ff.  —  2)  Schol.  z.  Aj.  864.  —  3)  Strom.  6,  p.  740. 
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In  den  Trachinierinnen  (Tqo%Lvuh)  entspringt  die  Kata- 
strophe aus  der  reinsten,  lautersten  Quelle:  aus  der  Trefflichkeit 
eines  zärtlich  liebenden,  tugendhaften  Weibes,  in  welchem  der 
Dichter  das  Muster  einer  Gattin  zeichnen  wollte;  wie  er  in  der 
Aatigone  das  Ideal  einer  jungfräulichen  Schwester-Heldin  auf- 
stellte, die  mit  jenem  berühmten  Spruch  der  Priesterin  Theano 
auf  den  Lippen  für  die  Leichen-Ehre  ihres  Bruders  in  den  Tod 
geht  (523):  „Nicht  mitzuhassen,  mitzulieben  bin  ich  dau  (otfaoi 
ovvix&siv  dllä  avfAq>iletv  eqtvv). 

Die  Heldin  in  den  Trachinierinnen,  Delaneira,  die  eine 
Wittwen-Ehe  führt  mit  Herakles,  dem  Helden-Ideale  der  Helle- 
nen, will  sich  die  Treue  des  Fernweilenden,  in  ebenso  vielen 
Liebes-  wie  Heldenabenteuern  verwickelten  Gatten  durch  einen 
Liebeszauber  sichern.  Liegt  hierin  eine  tragische  Schuld?  Jenes 
„schwere  Vergehen41  {a^iaQzia  tisyalrj),  das  Aristoteles ')  für  eine 
tragische  Katastrophe  verlangt?  Die  Schulästhetik  müsste  denn 
Delaneiren  nach  dem  „Hexenhammer"  richten  wollen,  und  den 
berechtigt  heiligsten  der  Herzenswünsche  eines  vereinsamten,  nach 
ihrem  Gatten  sich  in  Sehnsucht  verzehrenden  Weibes;  müsste 
denn  das  Seelenverlangen  der  Zauberei  anklagen  und  darauf  die 
tragische  Schuld  begründen,  das  unbezwingliche  Seelenverlangen: 
das  unbeständige  Herz  dieses  umherschweifenden  Gatten  aus  der 
Ferne  heimzulocken,  und  es  an  sie,  sein  liebend  getreues  Weib, 
an  sein  Haus  und  seine  Familie  zu  ketten.  Oder  wäre  diess  die 
Schuld,  dass  Delaneira  den  Worten  des  sterbenden  Kentauren 
Glauben  schenkte:  aus  seinem  durch  Herakles'  Pfeil  mit  Hydra- 
galle vermischten,  der  Todeswunde  entquollenen  Blute  werde  ihr 
ein  Zaubermittel  erwachsen  von  der  beglückendsten  Wirkung:  dass 
nämlich  ihr  Gemahl,  Herakles,  „nimmer  auf  ein  Weib  mit  grösse- 
rem Liebesfeuer  sehen  werde  als  auf  sie"  (572  ff.)?  —  Woran  ganz 
Griechenland  glaubte:  die  übernatürliche  Kraft  jener  Hydragalle, 
worein  Herakles  die  Pfeilspitzen  getaucht  hatte:  daran  sollte  ein 
liebeverzehrtes  Weib  nicht  glauben  dürfen,  ohne  befürchten  zu 
müssen,  dass  sie  in  dieser  aus  seelenheisser  Gattenliebe  entsprin- 
genden Begierde,  ein  solches  Geheimmittel  und  Philtron  zu  be- 
sitzen, ein  tragisches  Verbrechen  in  ihrem  Busen  hege  und  nähre? 


l)  Poet,  im,  2. 
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Da  könnte  freilich  die  Schulweisheit  die  tragischen  Sünden  vom 
Zaune  lesen,  und  wir  bekämen  Katastrophen,  die  im  Preise  unter 
der  bekannten  Wohlfeilheit  von  FalstaJTs  Brombeeren  ständen. 
Auch  hat  wirklich,  erwähntermaassen,  darauf  hin  eine  gepriesene 
Aesthetik,  Solgers  und  seiner  Nachtreter,  das  Zugrundegehen  an 
der  eigenen  Trefflichkeit  für  das  Sublime  der  Kunsttragik  er- 
klärt. Ein  solcher  Untergang  kann  allerdings  tragisch  seyn,  aber 
unter  welcher  Voraussetzung?  Dass  diese  Trefflichkeit  des  Helden 
an  einer  höheren  Idee,  an  einem  allgemeinen,  auf  die  ganze 
Menschheit  gerichteten  Heilzweck,  an  einem  höchsten  Weltgesetze 
zu  Grunde  gehe ;  oder  richtiger,  dass  dieses  in  ihm  verherrlicht  und 
vergöttlicht  erscheine.  In  Hinsicht  auf  Herakles  vollzieht  diess  die 
Mythe,  die  den  Helden  eingehen  lässt  in  die  Olympische  Seligkeit; 
nicht  aber  unsere  Tragödie,  die  Trachinierinnen,  worin  Herakles  den 
Tod  von  seinem  Sohne  als  Ziel  der  grässlichsten  Qualen  erfleht, 
die  über  ihn  die  berechtigtste  Liebestreue  der  zärtlichsten  der 
Gattinnen  unwissentlich  und  unschuldig  gebracht.  Den  Erlösungs- 
tod von  den  namenlosesten  Körpermartern  erjammert  der  unglück- 
liche Held,  dessen  verklärende  Apotheose  uns  die  Tragödie  schul- 
dig bleibt,  die  mit  folgenden  Worten  des  Hyllos  schliesst: 

* 

Hebt  ihn,  0  Genossen !   Mir  aber  gewährt 
Volle  Vergebung,  dass  ich  solches  gethan; 
Und  erkennet  vielmehr,  dass  die  Götter  die  gar 
Unbilligen  sind,  wie  dieses  geschieht. 
Sie,  die  ihn  gezeugt,  die  er  ,, Väter"  genannt, 
Sie  sahen  es  an,  solch  Jammergeschick! 
Zwar  Niemand  schaut,  wie  künftig  es  wird: 
Doch  das  heutige  Loos  ist  Jammer  für  uns, 
Unehre  für  sie, 

Und  das  schwerste  für  ihn  von  den  Sterblichen  all, 
Ihn  trifft  diess  tiefe  Verderben! 

Wenn  das  die  tragische  Trostesverklärung  ist,  dann  kann  auch 
der  ästhetische  Zopf  seiner  Versetzung  unter  die  Sterne  mit  Zu- 
versicht entgegensehen,  dicht  neben  das  Haar  der  Berenike. 

Am  Schlüsse  seines  Programmes  über  die  Trachinierinnen  *) 
ruft  Volckmar  verzückt  aus:    Omnia  omnibus  modis  absoluta! 


1)  Nordh.  1839. 
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„Alles  in  allen  Beziehungen  vollkommen  und  vollendet  l"  als  pa- 
thetisches Seelengemälde  und  Jammerschilderung  eines  von  Feuer> 
gift  bei  lebendigem  Leibe  schmelzenden  Heldenkörpers,  „voll- 
kommen und  vollendet";  in  Ansehung  der  ethisch  tragischen 
Idee  aber  verwerflich,  und  vor  lauter  Frömmigkeit  trostlos.  Doch 
was  liegt  an  Herakles,  an  Deianeira,  wenn  nur  die  Doppelsinnig- 
keit des  Dodonischen  Orakels  zu  Ehren  kommt,  das  dem  Herakles, 
nach  Ablauf  einer  bestimmten  Zeit,  „das  Ende  seiner  Mühsale" 
prophezeihte  (/aox&cov  twv  itpeororwv  Ivmg  1170).  Das  Orakel 
ist  erfüllt,  was  will  die  Tragödie  mehr?  Was  namentlich  kann 
Deianeira  mehr  verlangen,  die  in  Verzweiflung  wegen  des  gräss- 
lichen  Unheils,  das  sie  unbewusst  und  arglos  ihrem  treugeliebten 
Gatten  bereitet,  sich  entleibt  und  „mit  der  Doppelschneide  selbst 
die  Seite  gegen  Herz  und  Leber  sich  durchbohrt"?  Stellt  ihr 
nicht  ihr  Sohn,  Hyllos,  dessen  Verwünschungen  die  Aermste, 
Liebevolle,  schweigend  über  sich  ergehen  Hess,  stellt  ihr  Hyllos 
nicht  zuletzt,  wo  sie  freilich  schon  als  blutige  Leiche  daliegt,  und 
nachdem  er  ihre  Unschuld  erkannt,  das  ehrenvolle  Zeugniss 
aus:  dasssie  „das  Beste  erstrebend,  fehlte"  (ij^a^re XQ^arä 
ficofiivrj  1136.  rjiictQTev  ov%  hxovaia  1120)?  Was  will  sie  mehr? 
Was  kann  das  schuldlose  Opfer  eines  zweideutigen  Orakelspruchs 
von  der  tragischen  Versöhnung  und  der  Aristotelischen  Katharsis 
noch  mehr  wünschen  und  erwarten,  ohne  eine  neue  tragische 
Schuld  der  Selbstüberhebung  auf  sich  zu  laden?  „Gerade  da- 
durch", gute  Deianeira!  „dass  der  Einzelne  sich  abmüht,  seinem 
Schicksale  zu  entrinnen,  muss  er  mit  sehenden  Augen  und  doch 
so  blind  die  Erfüllung  desselben  wider  seinen  Willen  selbst  her- 
beiführen" —  beweist  ihr  unwiderleglich  einer  der  geistvollsten 
Erklärer  des  Sophokles ,  der  treffliche  Schneidewin *)  aus  seinem 
Schulheft,  mit  dem  er,  an  der  Leiche  der  Unglücklichen,  ihr  den 
tragischen  Standpunkt  klar  macht.  „Gerade  dadurch"  sieht  sie 
—  urgirt  er  scharf  nachdrücklich  —  das  ist  ja  eben  ihre  tragische 
Schuld !  „Gerade  dadurch"  muss  sie  und  ihr  Ehegemahl  elendlich 
zu  Grunde  gehen,  und  gerade  an  der  besten  Absicht,  meine  Gute ! 
Hilft  ihr  kein  Gott,  kein  XQVaT^1  l*wf*swi  und  kein:  „Ich  hab' 
aus  schöner  Hoffnung  grosses  Leid  verübt"  (xaxov  psy  in^a§ua 


1)  Einleit.  z.  d.  Trach.  S.  22. 
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an  iXnidog  xalrjg  .667.).  Wer  heisst  sie  auch  schöne  Hoffnungen 
hegen?    Das  Beste  erstreben?  — 

Mit  dem  feinsten  Verständniss  hebt  der  tiefeindringende  So- 
phokles-Kenner die  „fortwährende  Täuschung"  hervor,  in  welcher 
„die  Handelnden"  befangen  sind,  „während  der  Zuschauer  von 
vornherein  mit  klopfendem  Herzen  das  Falsche  durchschaut  und 
vor  den  Folgen  erschrickt".  .  .  Unfehlbar  erschrickt;  und  auch 
Mitleid,  das  erschrockenste  Mitleid,  für  die  arglosen  Opfer  dieser 
Folgen  empfindet  —  aber  die  Reinigung  des  Erschreckens? 
Die  vielberufene,  geforderte  Katharsis  dieser  Furcht  und  dieses 
Mitleids?  Wird  eine  solche  unbewusste,  schuldfireie  Selbsttäuschung 
in  bester  Absicht,  wird  sie  jener  Versöhnungs-Katharsis  gerecht 
werden  und  genug  thun,  kraft  welcher  allein  doch  erst  Furcht 
und  Mitleid  sich  zu  tragischen  Affecten  läutern?  Wie  treffend, 
wie  schlagend  fahrt  nicht  unser  scharfblickender,  an  den  Brüsten 
der  classischen  Kunstkritik  grossgesäugter  Ausleger  diese  „Täu- 
schungen44 an  jeder  Figur  im  Einzelnen  durch!  An  Deianeira, 
die  ihre  Täuschungen  mit  der  Sympathie  krönt,  die  sie  für  die 
schweigende  Jole  empfindet,  von  der  sie  sich  „grade  besonders 
angezogen  fohlt",  ohne  zu  ahnden,  wie  tief  dieses  stille  Wasser, 
und  wie  tief  der  Abgrund,  den  dieses  rührende  Schweigen  bedeckt. 
Dann  Lichas,  des  Herakles  Bote,  der  Deianeira' n  täuscht  in  der 
besten  Absicht  von  der  Welt,  und  von  ihr  das  Kästchen  mit  dem 
unheilvollen  Nessusgewande  für  seinen  Herrn  empfängt,  der  ohne 
Arg  und  Falsch  Getäuschte !  Und,  0  der  entsetzlichen  Täuschungen 
aus  pflichteifrigem  Liebesdienst!  —  Lichas,  des  Helden  treuer 
Diener  und  Begleiter,  der,  ahnungslos  und  des  guten  Glaubens, 
hocherfreut  zu  schauen  seines  Herrn  rastbedürftig  Herz,  statt  des- 
sen, von  diesem  seinem,  am  Vorgebirge  Kenaion  auf  Euböa,  im 
überbrachten:  Kleide  opfernden  Gebieter  an  den  Felsen  zerschmet- 
tert wird !  Er  selbst,  der  Held,  der  Ueberwinder  grösster  Gefahren 
und  Mübsale,  rasend  vor  Schmerz;  vergebens,  unter  unaussprech- 
lichen Qualen,  sich  krümmend  und  krampfend,  das  festklebende 
Gewand  vom  Leibe  zu  reissen;  das  fleischfressende  Gewand,  das, 
von  Täuschungen  durchdrungen,  mit  Täuschungen  gesalbt,  vom 
Nacken  bis  zur  Sohle,  sein  Fleisch,  „gleich  wie  das  Gift  von  tödt- 
lich  böser  Schlangenbrut  durchschwelgt!"  (770).  Und  nun  die 
Qualenverwünschungen,  womit  der  Gefolterte,  paf  seinem  Marter- 
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bette  zu  Hanse  angelangt  in  Trachis  am  üeta,  das  Andenken 
seiner  Gattin  verflucht,  von  der  er  sich  arglistig  getäuscht  wähnt, 
und  geflissentlich  hingemordet.  Dazu  noch  des  Hyllos  Verken- 
nung seiner  Mutter,  die  er,  mit  dem  Vater,  für  schuldig  hält. 
Und  —  fügen  wir  hinzu  —  der  Chor  Trachinischer  Jungfrauen, 
der  die  unglückselige,  ihn  um  Rath  fragende  Delaneira  in  ihren 
Wahne  bestärkt,  und  sie  zur  Salbung  des  Leibgewandes  mit 
dem  Zaubermittel  aufmuntert  (589 ff.):  „Was  du  da  beschlossen, 
ist  nicht  schlimm44  (doxeig  nag  rtfiiv  ov  ßtßovkevo&ai  tunttog). 
Unschätzbarer,  an  der  Handlung  nicht  beteiligter  Berather-Chor 
(xrjdsvTTjg  £nQctxTog)\  Unvergleichlicher  Täuschungs-Beirath,  der 
für  die  schaudervollen  Katastrophen  seiner  Helden  so  diensteifrig 
rathbeflissen  sorgt!  Eine  solche  Tragik,  ist  sie  nicht  dem  Alp- 
drücken eines  angstvollen  Traumes  verwandter,  als  der  gemftth- 
befreienden,  göttergrossen  Läuterungstragik  des  Aeschylos?  Alle 
Sirenenflöten  des  Sprachzaubers,  der  unnachahmlichen  Süsse  höch- 
ster poetischer  Seelenfalle,  vermögen  nicht  diese  Tragik  blind 
marternder  Geschicke  zu  müdem,  zu  versöhnen. 

Wir  können  daher  immerhin  die  Bewunderung  des  belehrung- 
reichen Erklärers  für  diese  tragische  „Komödie  der  Irrungen44, 
bezüglich  der  Form  und  mustergültigen  Ausdrucksbezeichnung 
der  Leidenschaften,  und  des  melodischen  Zaubers  in  den  Ergüssen 
dieser  Körperpein  und  dieses  Seelenjammers  theilen,  und  dürfen 
unbedenklich  auf  seine  Seite  gegen  die  Tadler  dieser  Tragödie 
treten,  welche  sie  auch  in  Absicht  ihres  technischen  Baues  oder 
gar  ihres  sprachlichen  Styles,  mit  philologischem  Anmaassungs- 
dünkel,  bemängeln  und  bemäkeln  möchten.  Absagen  müssen  wir 
ihm  aber,  unserem  kundig  geistvollen,  der  classischen  Kunstkritik 
zu  früh  entrissenen  Schneidewin,  dem  verständnisstüchtigsten  aller 
deutschen  Sophokles-Erklärer  —  absagen  ebenso  entschieden,  wenn 
er  die  Trachinierinnen,  ihrem  Thema  und  poetisch-tragischen  Ideen- 
gehalte nach,  mit  dem  vollendet  Besten  von  Sophokles  auf  gleiche 
Linie  stellt,  und  zugleich  doch  keinen  Schatten  von  tragischer 
Schuld  auf  Delaneira  will  geworfen  wissen.  „Leichtsinnig44,  so 
heisst  es ]),  „leichtsinnig  handelt  sie  (Deianeira)  um  so  weniger, 
als  sie  dem  Chor  sich  willig  bequemt,  wofern  er  abrathe;  und 


1)  A  a.  0.  S.  25. 
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von  Schuld  fällt  auf  D.  bei  einem  Schritte,  dem  das  höchste  Ziel 
eines  edlen  Weibesherzens  vorschwebt,  nur  so  viel  als  hinreicht, 
um  ihr  zartes  Gewissen  zu  erdrücken,  und  den  Vorwürfen  Ande- 
rer Schein  zu  geben/4  Das  heisst:  ihre  tragische  Schuld  erscheint, 
bei  Licht  besehen,  als  fleckenreine,  schuldfreie  Frauentugend  und 
Trefflichkeit.  Eine  tragische  Schuld  von  negativer  Schwere,  so 
dass  auf  der  Wage  der  tragischen  Gerechtigkeit  die  Schale  der 
Heldin  himmelhoch  steigt;  während  die  des  Dichters,  in  Be- 
zug auf  poetisch  tragische  Versöhnung  und  Rechtfertigung  des 
Göttlichen,  tief  herabsinkt  bis  in  das  Reich  der  ewigen  Qualen. 
,J)ie  Einheit  der  Handlung",  in  unserer  Tragödie,  „bildet",  nach 
Schneidewin,  „das  gemeinsame  Geschick  der  beiden  eng  verbun- 
denen Gatten."  Ohne  mit  Bernhardy  an  der  Satzbildung  kritteln 
zu  wollen,  der  einklammert:  „sollte  heissen  das  engverbundene 
Geschick"  beider  Gatten *) ,  müssen  wir  doch  zu  bedenken  geben, 
dass  die  Einheit  der  Handlung  in  die  Spitze  Einer  Hauptfigur 
ausgehen  muss,  auf  die  Gefahr,  sich  in  eben  so  viele  Verstösse 
gegen  diese  Einheit  zu  spalten,  als  sich  noch  so  eng  durch  ihr 
„Geschick"  verbundene  Hauptfiguren  nach  einander  in  die  Kata- 
strophe theilen;  wie  diess  am  Schlüsse  der  Trachinierinnen  offen- 
bar der  Fall  ist,  wo  Herakles  die  Erbschaft  der  Katastrophe,  nach 
dem  Tode  der  Protagonistin,  antritt,  was  Deianeira  doch  ist.  — 
üeber  die  Zeit  der  Abfassung  und  Aufführung  der  „Trachinierin- 
nen" haben  die  Archäologen  nur  conjecturalkritische  Meinungen 
aufstellen  können,  die  wir  auf  sich  beruhen  lassen. 

Als  Sophokles'  kunstvollstes  Meisterwerk  gilt  uns  der  Phi- 
loktetes, eine  Tragödie  des  höchsten  Alters,  die  er  im  85sten 
Lebensjahre,  dem  zwei  und  zwanzigsten  des  peloponnesischen 
Krieges  (OL  92,  3  =  409  v.  Chr.)  auf  die  Bühne  brachte,  und 
damit  den  Preis  gewann.  Die  Mitbewerber  sind  ungenannt  ge- 
blieben. Unsere  Altmeister  der  Philologie  wollen  der  „Sprache" 
das  Greisenalter  anmerken,  der  „die  hohe  Schwungkraft  früherer 
Jahre  fehle."  Auch  „der  Bau  der  Verse  ist,  wie  überhaupt  in 
den  Tragödien  nach  OL  89,  mit  geringerer  Strenge  gehandhabt." 
Ein  Anderer  schreibt:  „Die  Diction  ist  mehr  leicht  und  fliessend 


1)  A.  a.  0.  342. 
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als  körnig;  der  Versbau  weniger  streng  und  mehrmals  lässig; 
die  Behandlung  der  melischen  Theile  selbst  ungleich  in  Form 
und  Gehalt;  der  Chor  kalt  und  in  ftusserlicher  Haltung,  mehr 
gemüthlich  als  tief  oder  reich  an  Betrachtung;  endlich  verrftth 
sich  die  Spur  des  Alters  an  einer  grossem  Breite  der  Darstellung. 
Alles  das  deutet  zugleich  auf  ein  Sinken  der  Kunst  und  auf  den 
Einfluss  der  Ochlokratie."  Eine  der  Marotten  vom  philologischen 
Ei,  dass  es  klüger  seyn  will  als  seine  Mutter,  die  alte  Henne. 
Das  Küchlein  mit  der  halben  grammatischen  Eierschale  auf  dem 
grünen  Köpfchen  meistert  an  den  Federn  der  Glucke,  die  es  aus- 
gebrütet. Jene  Athenische  Hökin,  die  sich  über  Aristipp's  Grie- 
chisch lustig  machte,  wie  würde  sie  eist  dem  von  Ph.  Buttmann 
oder  G.  Hermann  die  Feigen  stechen.  Von  den  griechischen  Par- 
tikeln und  metrischen  Figuren  mögt  ihr  mehr  verstehen,  als  ich, 
würde  die  Hökin  sagen.  Was  aber  die  Sirenensprache  und  die 
Versmusik  des  Sophokles  betrifft,  dafür  haben  unsere  Eulen  in 
Athen  mehr  attische  und  feinere  Ohren,  als  ihr  insgesammt,  ihr 
gelehrten  Käuze,  die  ihr  in  euren  kritischen  Schulschriften  doch 
nur  Eulen  nach  Athen  bringt.  Das  würde  die  Athenische  Hökin 
vielleicht  schon  den  Alexandrinischen  Grammatikern  zugerufen 
haben. 

In  keiner  von  Sophokles'  vorhandenen  Tragödien  sind  die 
Charaktere  mit  solcher  psychologischen  Kunstmeisterschaft  in 
Wechselwirkung  gesetzt,  wie  im  Philoktet.  Dieses  Drama  ist  das 
einzige  und  zugleich  vollkommenste  Charakter-Drama  der 
attischen  Tragödie.  Es  würde  für  alle  Zeiten  das  vollendete 
Muster  und  Ideal  einer  solchen  bleiben,  wenn  es  nicht  merkwür- 
diger Weise  auch  das  einzige  von  allen  antiken  Dramen  wäre, 
wo  die  bewundernswürdigste  Charakter-Dialektik,  wie  schon  berührt 
worden,  ohne  die  Dazwischenkunft  des  Gottes  aus  der  Maschine 
(Herakles),  in  Bücksicht  auf  das  Wollen  und  Planen,  auf  die  Ab- 
sichten, Ziele  und  Beweggründe  der  darin  handelnden  Personen, 
völlig  resultatlos  ausginge,  wie  ein  Traum;  in  Nichts,  ja  in  das 
Gegentheil  von  dem  zerranne,  was  doch  Zweck  und  Triebfeder 
dieses  ganzen  pathetisch -psychologischen  Kampfspiels  war.  Ne- 
optolemos  ist  drauf  und  dran,  mit  Philoktetes  in  die  Heimath 
abzusegeln,  den  er  nach  Troja  zu  bringen  ausgezogen  war,  um 
das  Orakel  zu  erfüllen,  welchem  gemäss  Troja  nur  durch  Mitwirkung 
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des  Philoktet,  der  im  Besitze  von  Herakles'  Geschoss,  und  durch 
Mitwirkung  des  Neoptolemos,  dem  seines  Vaters  Achüleus  Waf- 
fenrüstung  zufiel,  erobert  werden  konnte.  Wie  kläglich  steht  nun 
Odysseus,  wie  rathlos  da,  der  staatskluge  Bevollmächtigte  und 
Vermittler  im  Namen  des  ganzen.  Achaischen  Heeres !  Seinen  so 
wagnissvoll  und  mit  so  feingesponnener  List  zum  Besten  eines 
grossen  Nationalzweckes  angelegten  Plan,  er  sieht  ihn,  wie  eine 
gemeine  Intrigue,  zu  Schanden  werden.  Ganz  Griechenland  ist 
in  der  lächerlichen  Bolle,  mit  der  er  abzieht,  verhöhnt.  Die  grosse 
Sache,  für  die  er,  als  Vollführer  des  Nationalwillens  und  göttlicher 
Weissagung,  vorgeht,  drückt  seiner  List  selbst  und  seinen  Bänken 
den  Stempel  heroischer  Würde  auf,  ganz  im  Geiste  des  Homeri- 
schen Odysseus;  und  muss  nun  am  Ziele  als  Geprellter  dastehen, 
mit  einem  düpirten  Gesicht,  das  ihn  zur  komischen  Figur  macht. 
Herakles'  Erscheinen  am  Schluss  rettet  nicht  nur  die  Ehre  der 
Achaier  und  des  Orakels:  es  rettet  auch  die  Ehre  und  die  Würde 
der  Tragödie.  Dieser  thut  der  Gott  aus  der  Maschine  eben  so 
noth,  wie  dem  Kriegszweck  der  Griechen  vor  Troja.  Ohne  He- 
rakles' Dazwischenkunft  würde  das  tiefernste,  pathosvolle,  heroische 
Leidensspiel  in  die  ironische  Spitze  einer  komödienartigen  Er- 
folgsnichtigkeit, in  eine  Selbstparodie  verlaufen:  stimmt  das 
aber  zu  dem  Schlussergebniss  einer  Tragödie,  oder  eines  Drama' s, 
voll  der  entscheidendsten  Zweckmomente,  und  dessen  Confiicte 
sich  schliesslich  zu  dem  allgemeinen  Nationalheil  einer  höchsten 
Erfüllung  und  Hinausführung  klären  und  in  sich  selbst  läutern 
sollten? 

Ganz  erstaunlich  ist  die  feine  Berechnung,  womit  der  jugend- 
liche, heldischgestimmte  Neoptolemos  in  Odysseus'  Anschläge  als 
passives  Werkzeug  verwickelt  erscheint,  ohne  Einbusse  an  edler, 
stammeswürdiger  Haltung.  Der  kunstreiche  Dichter  bewirkt  diess 
durch  "das  lockende  Buhmesziel ,  worauf  der  schlaue  Ithaker  den 
Sohn  des  Achüleus  hinweist:  die  von  der  Gewinnung  des  Philok- 
tetes  und  von  seiner,  des  Neoptolemos,  dazu  beitragenden  Mit- 
wirkung abhängige  Eroberung  Troja's.  Nur  das  Schwanken  des 
jungen  Helden  zwischen  sittlichem  Bedenken  und  Kriegspflicht 
im  Zwecke  der  allgemeinen  Sache,  möchte  einestheils  zu  plötzlich 
eintreten  (895 ff.):  „Weh  mir!  0  was  nun  weiter,  was  soll  ich 
thun?"  und  andernseits  wieder  für  einen  heroischen  Jünglings- 
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Charakter  zu  bänglich  bedächtig  hingehalten  scheinen,  bis  endlich 
die  Achilleus-Ader  in  ihm  die  Oberhand  gewinnt. 

Ueber  alles  Lob  erhaben  ist  Philoktet  gezeichnet;  ein  Lei- 
densheros, wie  es  keinen  zweiten  giebt;  den  Prometheus  ausge- 
nommen, von  dem  er  einen  Jlauch  hat.  Prometheus  jammert 
aber,  wie  ein  ächzender  Gott,  dass  die  Felsen  bersten;  Philokte- 
tes'  Leiden  und  Wehklagen  müssten  einen  Stein  zu  Thränen  rüh- 
ren, und  Herzen  erschüttern,  hart  wie  Felsen.  Das  grösste  Wunder 
aber  bleibt,  wie  Lessing  gezeigt  hat,  dass  Philoktet  über  körper- 
liche Qualen  jammern  und  wehschreien  darf,  ohne  Schaden  an 
seiner  heroischen  Seelenstärke  zu  nehmen.  Diese  Seelenstarke 
würde  zehnfach  die  grausamste  Körperpein  erdulden,  ehe  sie  das 
kleinste  Tüttelchen  ihres  erhabenen  und  gerechten  Heldenhasses 
preisgäbe,  der  das  individuelle  Recht  des  Einzelnen  auf  Theilnahme 
und  gegenseitige  Verpflichtung  gegen  die  Herzlosigkeit  der  von 
Odysseus  und  dem  Achaischen  Fürstenrath  vertretenen  Staatsrai- 
son  mit  der  grossartigsten  Unerschütterlichkeit  durchkämpft.  Das 
herrliche,  das  hinreissend  Schöne  aber  dieser  heroischen  Willens- 
stärke bei  den  unsagbarsten  Schmerzen  in  der  Einöde  und  All- 
verlassenheit liegt  darin,  dass  der  Widerstand  nicht  als  Trotz 
erscheint,  sondern  als  tiefberechtigte  Empörtheit  eines  grossen 
Heldenherzens  über  erduldete  Kränkung.  Diese  trotzlose,  nicht 
in  Eigenwillen  erstarrte,  nur  gegen  die  lieblose  Selbstsucht  aus 
Staatsgründen,  erbitterte  Unnachgiebigkeit  eines  tiefmenschlichen 
Heldengrimmes,  diese  hochsinnige  Unerbittlichkeit  ist  Philoktet's 
herzeroberndes  Pathos,  und  solches  Pathos  das  ächte,  tragische 
Pathos.  So  grausam  schnöde  um  sein  Geschoss,  womit  Odysseus 
und  Neoptolemos  sich  eben  entfernt,  sich  getäuscht  sehend  in  der 
schaudervollen  Einöde;  den  Hungertod  vor  Augen,  den  andringen- 
den, wüthenden  Schmerzen  des  wunden  vom  Schlangengift  schwä- 
renden Fusses  erliegend,  rafft  er  gleichsam  die  ganze  Wuth  seiner 
Qualen,  wie  eine  mörderische  Waffe,  gegen  die  Zumuthung  des 
Chors  auf:  nachzugeben  und  mitzuziehen  in's  Lager  der  Grie- 
chen. Die  Scene,  wo  Odysseus  dem  aus  Neoptolemos'  Gefolge 
bestehenden  Chor  gebietet,  sich  des  Wehrlosen  zu  bemächtigen; 
Philoktet's  Worte,  dem  Verhassten  zugeschleudert,  tödtlich  tref- 
fend, wie  seine  ihm  abgelisteten  Pfeile,  hätte  Aeschylos  nicht 
gewaltiger,  zermalmender,  hinwettern  können  (1004ff.): 
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Philoktetes.  0  Hände,  was  erduldet  ihr!  Und  ihr  entbehrt 

Den  lieben  Bogen,  seyd  gefangen,  ihr  von  Dem! 

(zn  Odysseus:) 
0,  der  du  nie  das  Lautre,  nie  das  Edle  denkst, 
Wie  hast  du  mich  beschlichen,  wie  gefangen  mich, 
Nahmst  dir  zum  Schirm  den  Jüngling,  unerwartet  mir, 
Der  deiner  unwerth,  aber  mein  so  würdig  ist: 
Er  wusste  Nichts,  als  was  ihm  aufgegeben  war; 
Denn  jetzo  fühlt  er  offenbar  den  Schmerz,  sowohl 
Was  er  gefehlt  hat,  als  was  mir  zu  Leid  geschehn. 
Doch  deine  Seele,  immer  arg  und  lauernd  aus 
Den  Winkeln,  hat  den  Biedern  gegen  sein  Gemüth 
So  hübsch  gelehrt,  im  Argen  fein  geschickt  zu  seyn. 
Elender!  nun  mich  fassend  denkst  du,  mich  dem  Strand 
Hier  zu  entführen,  wo  du  einst  mich  ausgesetzt, 
Mich  freundlos,  einsam,  fremde,  todt  im  Lebensreich. 
Ha!  Tod  dir!  Oft  schon  haV  ich  solches  dir  geflucht! 
Nichts  aber,  was  mir  lieb  ist,  thun  die  Götter  mir. 
Dich  freut  zu  leben,  aber  mir  ist  bittre  Pein 
Diess,  dass  ich  lebe,  weh  mir!  mit  der  Leiden  Zahl 
Verlacht  von  dir  und  dem  Atridenpaar,  den  Herrn 
Des  Heeres,  denen  du  da  fröhnst  in  solchem  Dienst! 
Mit  ihnen  führst  du,  warst  du  gleich  durch  List  und  Zwang 
Zur  Fahrt  gebracht,  —  mich  Armen,  der  freiwillig  fuhr 
Mit  sieben  Schiffen,  setzten  sie  verächtlich  aus  — 
Wie  du  versicherst,  aber  sie,  dass  du's  gethan. 
Und  nun  —  was  jagt  ihr,  was  entführt  ihr  mich?  wozu? 
Bin  ich  ein  Nichts  doch,  bin  ich  längst  doch  todt  für  euch! 
Wie,  o  du  Gottverhasster!  jetzt  nicht  bin  ich  dir 
„Lahm,  übelriechend?41  —  Fahr'  ich  mit,  „wie  feiert  ihr 
„Die  Götter  noch  mit  Spenden,  wie  mit  Opferbrand  V" 
Denn  um  mich  auszusetzen,  gabst  du  das  doch  vor. 
Tod  euch  in  Schanden!  ja,  den  Tod  ob  eurer  Schuld 
An  mir,  wenn  Götter  sorgen  der  Gerechtigkeit!  — 
Ich  weiss,  sie  sorgen  deren:  nimmer  wär't  ihr  wohl 
Auf  diese  Fahrt  gegangen  nach  dem  armen  Mann, 
Trieb  nicht  ein  Götter stachel  euch  um  meinethalb. 
Doch  Vaterland  und,  Götter,  Welt-Obhüter  ihr! 
0  strafet,  strafet  in  der  Zukunft  aber  doch 
Sie  Alle,  wenn  ihr  denn  auch  meiner  euch  erbarmt ! 
Wohl  elend  leb'  ich:  aber  sah1  ich  ihren  Tod,  — 
Ich  würde  denken,  aus  der  Qual  entflohn  zu  seyn. 

Das  ist  die  „greisenhafte  Sprache44  des  85jährigen  Dichters;  die 
Sprache,  der  „die  hohe  Schwungkraft  junger  Jahre  fehlt!44   Der 
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zehnte  Theil  vom  Marke  dieses  altersschwachen  Löwenbrüllens 
könnte  die  Hämlinge  der  kraftgenialen  Dramaturgie  und  Drama- 
tik des  Tages  zu  Männern  machen.  Und  das  Zehntel  von  einem 
Theil,  der  bei  dieser  Vergabung  auf  jeden  Einzelnen  käme,  hätte 
hingereicht,  um  in  die  überall  citirte  Parallele,  die  der  Rhetor 
Dio  Chrysostomos l)  von  den  drei  Philokteten  der  drei  griechischen 
Tragiker  giebt,  statt  der  frostigen,  gemeingültigen  Züge,  die  den 
ungefähren  Inhalt  der  zwei  verlorenen  Philoktete,  des  von  Aeschy- 
los  und  Euripides,  andeuten  —  um  in  diese  nüchterne  Parallele 
den  Geist  ächter  Vergleichungskritik  zu  athmen. 

Gelegentlich  der  Besprechung  von  Aeschylos1  Choephoren 
haben  wir  unsere  Ansicht  über  die  Elektra  des  Sophokles  mit 
eingeflochten.  Wir  konnten,  vom  Gesichtspunkte  dramatischer 
Composition,  in  die  fast  ausnahmlose  Verherrlichung  nicht  ein- 
stimmen, womit  die  Kritik  der  Jahrhunderte  diese  Elektra  umgab ; 
von  Dioskorides'  Epigramm 2)  bis  zu  Wieck's  Programm. 3)  Jener 
preist  in  der  Elektra  und  Antigone  die  Urbilder,  die  Hoch- 
gipfel Sophokleischer  Kunst  {&iiq>6tBQai  yaQ  axQOv).  Wie  viel 
Wasser  das  Wieck'sche  Programm  in  seine  Tinte  mischte,  um 
klärlich  darzuthun,  dass  Aeschylos1  Choephoren  der  Elektra  des 
Sophokles  nicht  das  Wasser  reichen,  haben  wir  gesehen.  Seitdem 
ist  Wieck's  Tinte  noch  klarer  gewässert  und  aufgefrischt  worden 
durch  reichlichen  Zufluss  aus  dem  Danaiden-Tintenfess  vieler 
Schätzenswerther  Schulschriften.  Zu  unserer  Betrübniss  finden 
wir  auch  Schneidewin  in  seiner  schon  angeführten  vortrefflichen 
Einleitung  zur  Elektra  nicht  nur  in  den  Chor  dieser  von  allen 
Jahrhunderten  angestimmten  Vergötterungs-Kritiken  miteinfallen; 
er  fuhrt  sogar  die  Oberstimme  in  diesem  Chor,  und  erhebt 
die  Elektra  des  Sophokles  in  jeder  Hinsicht,  insbesondere  in  Be- 
zug auf  das  Dramatische,  hoch  über  die  Choephoren  des  Aeschy- 
los, die  auch  Schneidewin  als  überwiegend  lyrisch  bezeichnet. 
Das  hindert  ihn  aber  nicht,  zu  erklären4):  „Bei  Aeschylos  liegt 
der  Schwerpunkt  weit  mehr  in  der  Handlung  selbst,  bei  So- 
phokles gilt"  (in  der  Elektra)  „das  Motiviren  durch  Situationen 
und  Charaktere  als  Hauptsache."    Aristoteles,  für  den  bekanntlich 


1)  Or.  LH.  —  2)  Auth.  Pal.  VE,  37.  —  3)  Merseb.  1825.  —  4)  A. 

k  a.  0.  32. 
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die  Handlang  Hauptsache  im  Drama  ist,  würde  daraus  gerade 
das  Gegentheil  folgern:  dass  nämlich  die  Choephoren,  aus  diesem 
Grunde  eben,  „weit  mehr44  dramatisch  sind ;  wogegen  Situationen, 
fütirte  Momente  der  Handlung,  in  denen  sich  diese  gleichsam 
selber  beschaut  und  mit  ihren  Spannungen  spiegelt,  nur  dann 
dramatisch  wirken,  wenn  sie  eben  als  momentan  verweilende  Spie- 
gelbilder der  bewegten  Handlung  erscheinen.  Ingleichen  die  Cha- 
raktere, die,  um  dramatisch  zu  seyn,  mit  jedem  Zuge,  jedem  Wort 
jeder  Miene  und  Empfindung  für  die  stetig  fortschreitende  Hand- 
lung einstehen  müssen;  wie  die  schiessenden  Weberschiffchen  für 
das  fortschreitende  Gewebe,  auf  dessen  Fädenwellen  das  Schiff- 
chen sich  auch  nicht  wiegen  und  schaukeln  darf,  wie  z.  B.  Elek- 
tra in  der  herrlichen  Erkennungsscene  sich  in  der  Seligkeit  ihrer 
Schwesterwonne  wiegt.  Sie  thut  dies  so  thatvergessen-selig, 
und  mit  solchem  absichtlichen,  ausgesprochenen  Preisgeben  der 
Handlung,  dass  die  mit  Orestes  und  dem  Pädagogen  auf  Kohlen 
stehende  Katastrophe  weit  mehr  in  lyrisches  Stocken  geräth,  als 
in  Aeschylos1  Chorgesängen,  die  von  allen  in  sie  ergossenen  Strö- 
men der  Handlung,  gleichwie  das  Meer  von  den  in  seinem  Schoosse 
versammelten  Flüssen  und  strömenden  Gewässern,  wallen,  fluthen 
und  wogen.  Das  Alles  ist  bei  den  Choephoren  und  anderwärts 
erörtert  und  klargelegt.  Am  Ende  bleibt  nichts  übrig,  als  was 
in  der  Regel  bei  tausendjährigen,  eingewurzelten  Ansichten,  die 
sich  wie  eine  ewige  Krankheit  forterben,  übrig  bleibt;  nämlich, 
auch  hinsichts  der  Aeschylischen  Chorlyrik,  mit  dem  Fuss  aufzu- 
stampfen und  zu  rufen:  sie  bewegt  sich  doch!  Und  bewegt  sich 
mit  weit  grösserer  dramatischer  Lebendigkeit,  als  viele  Dramen,  wo 
die  Handlung  mit  dem  Drama  durchgeht.  So  lautet  unser  drama- 
turgisches Glaubensbekenntnisse  wie  sehr  es  auch  dem  marktläu- 
figen Urtheil  Widerstrich  biete.  Wir  glauben  und  bekennen:  dass 
Aeschylos1  Schuld  und  Busse  ausgleichende  Kausalitäts-  Tragik 
vorzugsweise  und  durchhin  Actions -Tragik,  und  die  eigentlich 
dramatische  ist;  dass  hingegen  Sophokles1  seelenmalerisch  fein- 
motivirte  Situations-  und  Charakter-Tragik  mehr  eine  Art  glänzend 
kunstreicher,  lyrischer  Dialektik  ist,  die  aus  der  Prämisse  eines 
unbeweglichen  Rathschlusses  den  Trugschluss  freier  Selbstver- 
schuldung zieht,  und  deren  dramatische  Scheinbewegung  in  einen 
tragisch -logischen  Zirkel  verläuft.     Dieses  verkehrte,  mit  einer 
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altehrwürdigen  Ansicht  im  grellsten  Widerspruch  stehende  ürtheil 
finden  wir,  zu  unserer  Beschämung  sey  es  gesagt,  auch  in  der 
Elektra  bestätigt,  wo  Sophokles  die  von  den  Heimkehrs-Dichtungen 
(Aoaroe)  der  Lyriker,  eines  Xanthos,  Stesichoros  von  Himera, 
in  ihren  Orestieen  erfundenen  Stoffmotive,  die  den  Muttermord 
als  eine  zu  sühnende,  von  den  Erinnyen  verfolgte  Blutschuld  auf- 
fassten,  bei  Seite  liess,  und  sich  vielmehr  dem  Epos  zuneigte,  das 
die  Blutrache  als  Pflicht  und  den  Muttermord  des  Orestes  als 
ruhmwürdige  vor  Menschen  und  Göttern  gerechtfertigte  That  preist 
und  auferlegt.1)  Welche  von  beiden  Auffassungen  bei  dem  Hel- 
den die  tragischere,  ja  die  ausschliesslich  tragische  Orestes-Stim- 
mung begründet,  bedarf  für  den,  der  einen  Begriff  vom  Tragischen 
hat,  keiner  Erörterung.  In  Folge  des  im  Geiste  der  epischen  Auf- 
fassung behandelten  Muttermordes  weiss  denn  auch  Sophokles9 
Orest  von  keiner  Beue,  keinem  Bedenken  vor  der  That,  so  wenig 
wie  von  Erinnyen  nach  derselben.  Er  vollfuhrt  den  Orakelbefehl 
pünktlich  und  unverbrüchlich-blindlings,  als  dessen  willenloser 
Vollstrecker  und  ermordet  die  Mutter,  wie  er  ein  anderes  Opfer 
schlachten  würde,  dem  Delphischen  Gott  zu  Ehren.  Da  wussten 
die  dramatischen  Antiquare  der  modern  -classischen  Tragödie, 
Franzosen  und  Italiener,  besser  Bescheid.  In  den  Elektra's  von 
Crebillon,  Voltaire  und  Alfieri  tödtet  Orest  die  Mutter  unwis- 
sentlich. Das  ist  keine  Kunst!  sagt  man.  Zugegeben;  aber 
desto  mehr  Natur.  Der  Anstand  gegen  die  Natur  ist  gewahrt; 
die  Natur-Etiquette  nicht  verletzt,  die  Sophokles9  Orest  mit  Füssen 
tritt,  sey's  auch  in  acht  griechischem  und  kunstreich  geschnürtem 
Kothurn.  Ob  aber  darum  schon  der  eben  so  wissentlich,  als  auf 
Orakelbefehl  unbedenklich  vollführte  Muttermord  dramatischer 
wird,  müssen  wir,  von  unsern  wider  den  Stachel  lockenden  Fol- 
gerungen in  die  Enge  getrieben,  leider  bezweifeln;  müssen,  ver- 
strickt in  unserem  unglücklichen  Widerspruch  gegen  alle  Autori- 
täten der  ElektrarKritik,  bezweifeln:  ob  dieser  völlige  Mangel 
eines  haltbaren  Bachemotivs  bei  der  Mutter,  und,  umgekehrt,  die 
im  Voraus  ihren  Mördern  zugesicherte  Straflosigkeit,  ja  Ruhmes- 
würdigkeit, unsere  tragische  Theilnahme  für  diese  Muttermörder 
nicht  in  demselben  Grade  abschwäche,  in  welchem  unsere  Gleich- 
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gültigkeit  gegen  das  Schicksal  dieser  Matter  sich  zu  gänzlicher, 
von  der  Tragödie  vor  Allem  verfehmter  Theilnahmlosigkeit  ab- 
stumpfen muss.  Und  welche  Mutter!  das  abstossendste  aller 
Scheusale,  insofern  sie  nämlich  ein  uninteressantes,  ein  untragi- 
sches Scheusal  ist;  eine  Mutter  und  Gattenmörderin,  deren  Schlech- 
tigkeit kein  leidenschaftliches  Bachemotiv  adelt,  das  sie,  wie 
bei  Aeschylos,  als  Alastor,  als  Strafgeist  ihres  Hauses,  in  ihren 
eigenen  Augen  wenigstens,  erscheinen  Hesse,  und  das  ihr  dadurch 
einen  Schimmer  doch  von  tragischer  Weihe  und  Berechtigung 
verliehe.  Welcherlei  Berechtigung  kann  eine  Elytämnestra  in 
Anspruch  nehmen,  deren  Qattenmord  keine  Kassandra  beschönigen 
kann,  und  die  jenes  hohle,  von  der  Opferung  der  Iphigenia  her- 
genommene Motiv  in  einer  kaltherzigen  Debatte  mit  Elektra  er- 
örtert, die  es  vollends  zu  nichte  macht?  Ermangelt  aber  die 
Sophokleische  Elytämnestra  jedes  Scheines  von  Antrieb  und  Auf- 
ruf zum  Frevel,  für  den  sie  in  der  Elektra  büsst,  welche  Theil- 
nahme  kann  ihre  Ermordung  durch  Sohneshand  von  uns  erwarten? 
Welche  tragische  Schauer  dieser  Mord  in  uns  erwecken?  Nicht 
Handlung,  nicht  fortschreitende  Bewegung,  die  auch  das  Epos, 
wie  schon  Aristoteles  ausdrücklich  bemerkt,  mit  dem  Drama  theilt; 
nicht  Mythos  noch  dessen  kunstgemässe  Gliederung  in  Expo- 
tion,  Glückeswendung  und  Katastrophe,  das  Alles  reicht  nicht,  auch 
nur  zur  Formbestimmung  des  Dramatischen,  aus.  Die  kathar- 
tische  Idee,  die  ist  das  Senfkorn,  das  ein  Fabelgedicht  drama- 
tisch durchsäuert.  Im  Sophokleischen  Senfkorn  wirkt  diese 
Säurungskraft  nicht  in  ganzer  Stärke  und  Fülle.  Wenn  es  über- 
haupt ein  Senfkorn  und  nicht  vielmehr  ein  Eörnlein  aus  Proser- 
pina's  Granatapfel  ist,  dessen  Genuss  die  Helden  des  Sophokles 
den  finstern  Mächten  weiht. 

Aber  welcher  von  allen  Dichtern  auch  hätte  diese  Tragik  des 
Hades,  der  trauer vollen  Schattenseligkeit  auf  der  asphodelischen 
Wiese,  hätte  diese  Tragik  der  Nichtigkeit  alles  menschlichen  Dich- 
tens und  Trachtens  mit  grösserer  Kunst,  mit  einer  solchen  Fülle 
unerreichter  Schönheit,  mit  diesem  Glorienschimmer  der  edelsten 
und  innigsten  Seelenpoesie  ausgeschmückt,  wie  Sophokles?  Als 
ob  er  jenes  unmögliche  Wunder  verwirklicht  hätte,  womit  in  einem 
der  schönsten  Gedichte  unseres  grössten  lyrischen  Tragikers,  wo- 
mit in  Schüler' s  „Klage  der  Ceres ,"  die  Mutter  ihre  Hofihungs- 
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losigkeit  so  wehmuthschmerzlich  vertröstet,  so  herzverwaist  ent- 
sagungsvoll auf  ewig: 

„Einmal  in  die  Nacht  gerissen, 
Bleibt  de  ewig  mir  geranbt, 
Bis  des  dunklen  Stromes  Welle 
Von  Aurorens  Farben  glüht, 
Iris  mitten  durch  die  Hölle 
Ihren  schönen  Bogen  zieht." 

Ist  es  nicht,  als  glühe  wirklich  von  Sophokles7  tragischer  Poesie 
des  dunklen  Stromes  Welle?  Als  zöge  sie  wirklich  der  Iris  schö- 
nen Bogen  mitten  durch  die  Hölle?  Ach,  ein  flüchtiger  Schein- 
glanz nur  von  thauigduftigem  Verklärungsfeuer,  das  die  geheim- 
nissvolle Oede  der  ewigen  Nacht  verschlingt,  wie  die  weihevoll 
schauerliche  Erdenkluft  der  Eumeniden  mit  dem  ehernen  Stufen- 
gang im  Oedipus  auf  Kolonos,  des  „Donnergottes  Flammenblitzu 
einschliesst  in  ihr  tiefgegründet  lichtloses  Grab. 

Erfüllt  diese  Tragik  des  ewig  Menschlich-Nichtigen 
aus  tiefer  Gottesfurcht,  erfüllt  sie  jenes  von  Ceres  in  ihrer  Klage 
nie  erhoffte  Wunder  nur  scheinbar:  so  bewirkt  sie  das  nicht  min- 
der grosse  Wunder,  für  ihre  Wahrhaftigkeit  und  göttliche  Sendung 
zeugend  durch  alle  Zeiten  —  das  Wunder:  mit  solcher  trostlosen, 
das  Menschenherz  und  seine  schönsten,  edelsten  Erstrebnisse  ver- 
nichtenden Tragik,  gleichwohl  dieses  verödete,  verfinsterte  Men- 
schenherz mit  den  Entzückungen  der  höchsten  Poesie  zu  beseligen, 
zu  erfüllen.  Wie  Sophokles'  Elektra  über  ein  tauschendes  Asehen- 
gefäss,  über  Orestes'  vermeinte  Todesurne  himmlische  Thränen 
vergiesst,  in  die  auch  wir,  unbekümmert  um  das  trügliche  Motiv, 
das  uns  wohl  bewusst,  unsere  Zähren,  Zähren  der  innigsten  Theil- 
nahme  und  Bührung,  mischen:  so  auch  geben  wir  alle  kritischen 
Bedenken  und  Zweifel  über  die  Gültigkeit  des  tragischen  Grund- 
motivs in  dieser  wie  in  den  übrigen  Tragödien,  über  den  Vollge- 
halt der  tragischen  Bührung  in  dieser,  wie  in  den  übrigen  Sopho- 
kleischen  Tragödien,  wir  geben  alle  Einwendungen  und  Gegen- 
meinung an  die  wunderbare  Seelenschönheit  dieser  Tragödien, 
dieser  Schein -Tragik  gefangen,  die  wir,  trotz  allem  und  jedem 
Einspruch  an's  Herz  drücken  und  mit  unsern  Augen  bethauen, 
wie  Elektra  den  täuschungsvollen  Pseudoaschenkrug  mit  Orestes' 
fehlender  Asche.    Und  gleich  jenem  Gerichtsanwalt,  jenem  Bed- 
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ner  Hyperides,  der,  statt  aller  Rechtsbeweise,  vor  den  Richtern 
den  überfuhrendsten ,  beweiskräftigsten  vorbrachte,  indem  er  das 
Wunder  der  Natur,  den  Busen  der  Phryne,  entblösste:  zeigen  auch 
wir,  statt  aller  weitern  Begründung  und  Ausfuhrung,  auf  jenes 
Wunder  der  Kunst,  jenen  Klageerguss  Elektro' s  über  die  trüge- 
rische, an  ihr  Herz  geschmiegte  Todesurne,  die  sie  in  ihr  Herz 
drücken  und  schliessen  möchte,  und  aus  deren  vermeintem  Staub 
die  schönste  Lebensflamme  bald  hervorbrechen  und  sie  freudig 
hell  beglänzen  soll  (1126 ff.): 

Denkmal  des  Theuersten  der  Menschen,  übrig  mir, 

Du,  yon  Orestes  Leben!  0  wie  nicht  gehofft, 

Nicht  wie  ich  dich  yon  dannen  liess,  empfang1  ich  dich! 

Nun  den  zum  Nichts  Erloschenen  halt'  ich  in  der  Hand, 

Und,  Kind,  wie  da  mir  strahltest,  liess  ich  dich  von  hier. 

Möcht'  ich  vom  Leben  eher  doch  geschieden  seyn, 

Bevor  auf  diesen  Armen  ich  dich  raubte,  dich 

In  die  Fremde  sandte  und  bewahrte  vor  dem  Mord! 

Dann  lagst  du,  eine  Leiche  da,  desselben  Tags, 

Und  mit  dem  Vater  hattest  du  dasselbe  Grab. 

Nun  —  weit  vom  Hause,  flüchtig  in  dem  fremden  Land, 

Bist  du  gestorben,  elend,  von  der  Schwester  fern; 

Und  nicht  mit  meinen  Händen  hab'  ich  Arme  dich 

Geweihet  mit  dem  Bade, 

(zu  der  Urne  sich  neigend) 

Nicht  aus  Feuergluth 
Gebührend  dich  gesammelt,  eine  Trauerlast, 
Du  Armer!  dich  bestattete  die  fremde  Hand, 
Da  bist  du,  klein  und  wenig  in  dem  kleinen  Baum! 
Weh  mir,  ich  Arme!  0  vergebens  ist  sie  nun, 
Die  frühe  Pflege,  die  so  oft  mit  süsser  Müh* 
Ich  dir  geliehen  habe:  ja,  nie  konntest  du 
Dem  Mutterherzen  theurer  seyn,  als  immer  mir! 
Nicht  Hausgenossen,  Ich  war  deine  Pflegerin, 
Und  „Schwester"  angerufen  ward  ich  stets  von  dir! 
Das  nun  ist  hingeschwunden  all1  an  Einem  Tag 
Mit  dir  dem  Todten!  Alles  ist  mit  dir  dahin, 
Dahingerissen  wie  vom  Sturm!  der  Vater  starb, 
Ich  bin  mit  dir  gestorben,  du  gingst  in  den  Tod! 
Die  Feinde  lachen :  ja  im  Freudentaumel  ras't 
Unmütterlich  die  Mutter.  —  Und  geheim  vor  ihr 
Gabst  du  mir  oft  die  Kunde,  dass  ein  Bächer  du 
Erscheinen  werdest;  aber  das  hat  das  Geschick, 
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Das  deine,  wie  das  meine,  feindlich  nun  geraubt, 

Das  dich  mir  so  zusendet,  —  statt  der  theuersten 

Gestalt  den  nichtig  leeren  Schatten  und  den  Staub. 

Ach!  Weh!  Weh! 

Trauergestalt  du!  Weh!  Weh! 

0  Theuerster  du,  —  ach!  Weh!  Weh! 

Den  Pfad  des  Graun's  gesendet,  —  du  vernichtest  mich, 

Ja,  du  vernichtest  mich,  o  du  brüderliches  Haupt! 

Darum  —  o  nimm  mich  zu  dir,  mich  in  dies  dein  Haus, 

Mich  Nichts  zum  Nichts,  auf  dass  in  Zukunft  ich  bei  dir 

Dort  unten  wohne!  Denn  so  lang'  du  oben  warst, 

Theilt'  ich  mit  dir  dasselbe:  nun  auch  sehn'  ich  mich 

Zu  sterben  und  nicht  ausser  deinem  Grab  zu  seyn: 

Denn  die  da  sterben,  seh*  ich,  trifft  nicht  Schmerz  und  Leid. 

Verschwindet  nun  jeder  kritische  Einwand  in  dem  Licht- 
glanze  dieser  lyrisch-tragischen  Poesie,  wie  etwa  der  kleinste  der 
Planeten,  beim  Vorbeigehen  vor  der  Sonnenscheibe,  als  dunkles 
Pünktchen  erscheint,  dessen  winziges,  am  Tagesgestirne  erprobtes 
Verfinsterungsbestreben  in  eine  lächerliche  Parodie  seiner  unend- 
lichen Kleinwenigkeit  verläuft:  so  bewege  sich  auch  unser  kriti- 
sches Verdunkelungspünktchen  über  die  Sonnenscheibe  Sophoklei- 
scher  Tragik  hin,  und  setze  stracklich  und  furbass  seinen  Lauf 
fort,  bis  zum  Ausgang  am  andern  Sonnenrande.  Gestatte  man 
uns  denn,  durch  einige  Schlussbetrachtungen  über  Sophokles' 
Elektra  das  hier  zu  ergänzen,  was,  gelegentlich  der  Choephoren 
von  Aeschylos,  über  dieselbe  bemerkt  worden. 

Elektra's,  an  ihre  Schwester  gerichtete,  etwas  gebieterische 
Aufforderung,  sich  mit  ihr  zur  Ermordung  des  Aegisthos  zu  ver- 
binden (947 ff.),  setzt  weniger,  so  will  es  uns  scheinen,  ihre  hel- 
denmüthige  Jungfräulichkeit  in  ein  günstiges  Licht,  als  diese  Auf- 
forderung des  Dichters  Absehen  auf  eine  kunstreiche  Contrastirung 
hervorstellt,  die  das  tragische  Mitleid  für  Elektra  eher  schwä- 
chen als  steigern  dürfte.  In  der  Streitscene  mit  der  Mutter  (5 16  ff.), 
ganz  Euripideisch ,  eristisch  nämlich  und  im  argumentirenden 
Sachwalterstyl  gehalten,  möchte  die  jungfräuliche  Dulderin  Das 
an  tragischer  Würde  einzubüssen  scheinen,  was  sie  an  kecker 
Streitfertigkeit  und  zur  Schau  getragener  Verachtung  ihrer  Mut- 
ter gewinnt.  Von  dem  nicht  zu  rettenden  Zuruf  an  den  Bruder 
bei  Ermordung  der  Mutter  (1416):  „Triff  doppelt,  wenn  du  kannst!" 
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(naloov,  ei  o&eveig,  dinlrjv),  haben  wir  schon  gesprochen.  Schnei- 
dewin  glaubt  diesen  abscheulichen  Zuruf  dadurch  zu  Ehren  zu 
bringen,  wenn  er  ihn  für  eine  „notwendige  Consequenz"  von 
Elektra's  „Charakter  und  der  Verhältnisse"  ausgiebt.  Als  ob  das 
Abscheuerregende  bei  einer  tragisch  verherrlichten  Heldin  je- 
mals „nothwendig"  seyn  könnte,  und  nicht  vielmehr  eine  Kunst- 
sünde wäre,  über  die  auch  des  Hyperides  Entblössungs-Argument 
nicht  blenden  darf.  Aber  unsere  Kunstrichter  sind  in  diesem 
Punkte  noch  empfänglicher,  als  es  Hyperides1  Spruchrichter  waren. 
Jener  Zuruf,  aus  dem  Munde  einer  Tochter,  sey's  auch  der  Toch- 
ter einer  solchen  Mutter,  muss  preisgegeben  werden,  ist  ohne 
Gnade  und  Barmherzigkeit  verdammlich,  ist  ein  unauslöschlicher 
Flecken  in  der  Tragödie.  Fast  könnte  er  die  Befürchtung  auf- 
kommen lassen,  diese  Tochter  habe  eine  Ader  von  dieser  Mutter, 
und  könnte  unter  Umständen  zu  einer  Elytämnestra  entarten. 

Selbst  ein  technischer  Fehler  möchte  vielleicht  zu  rügen 
seyn.  Wir  meinen  nicht  den  schon  von  der  alten  Kritik  ge- 
tadelten Anachronismus,  in  Betreff  der  Delphischen  Spiele  (680  ff.), 
wo  Orestes  verunglückt  seyn  sollte.  Wir  meinen  die  Ermordung 
des  Aegisthos,  die  Sophokles  nach  dem  Muttermorde  anbringt, 
wo  sie  gar  keine  tragische  Wirkung  hervorrufen  kann.  Wahr- 
scheinlich Hess  Sophokles  die  Ermordung  des  Aegisthos  hinterher 
folgen,  um  die  Tragödie  nicht  mit  dem  Muttermorde,  mit  einer 
noch  grössern,  in  keinem  Vergeltungs- Folgestück  aufzulösenden 
Dissonanz  zu  schliessen,  als  schon  der  Fall  ist.  Denn,  Angesichts 
der  Leiche  seiner  Mutter,  wird  vom  Muttermörder  mit  einer 
kühlen  Vergeltungs- Sentenz  das  Ende  der  Tragödie  verkündet. 
Nicht  eine  Sylbe  zielt  auf  ein  Folgestück.  Mit  der  Elektra  ist 
die  Agamemnon-Tragödie  rein  aus.  Dieser  Ausgang  zeigt  deut- 
lich, um  welchen  Preis  Sophokles  den  gerühmten  Fortschritt  über 
Aeschylos  hinaus  that,  dass  er  nämlich  die  trilogische  Form  mit 
abgeschlossenen  Einzeltragödien  vertauschte,  worin  aber  die  Mythe 
wie  eingekeilt  und  gleichsam  lebendig  begraben  nach  Erlösung 
ächzt,  oder  wie  ein  ruheloser  Geist  spukt,  der  nach  der  trilogi- 
schen  Vergeltungsfolge  und  Sühne  stöhnt.  Manchmal  gemahnt 
uns  der  Abschluss,  als  ob  die  Einzeltragödie  an  der  verhaltenen 
Trilogie  erstickt  wäre.  Adolph  Scholl  freilich  kehrt  den  Spiess  um, 
und  nimmt  gerade  desshalb  für  Sophokles  die  trilogische  Com- 
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pootion  in  Anspruch,  weil  das  Gegentheil  ans  den  Abschlössen 
mit  aller  Evidenz  erhellt,  und  weil  alle  Zeugnisse  Ar  die  Neue- 
rung sprechen.  Wer  in  den  Anagingen  der  Sophokleiachen  Tra- 
gödien keinen  eben  so  bestimmten  Abschlags  empfindet,  als  man 
den  unzweifelhaften  Anschluss  eines  Folgestuckes  der  letzten 
Scene  eines  Aeschylischen  ersten  oder  zweiten  Dnuna's  seiner 
Trilogieen  anföhlt,  der  hat  ein  trilogisches  aes  triplei  vor  den 
Ohren. 

Weit  höher,  ab  Elektro,  steht  uns  Antigone  an  dramatisch- 
tragischer  Bedeutung.  Sie  darf  des  Dioskorides:  „Beide  sind  das 
Höchste"  (afupmeQat  yaQ  angov)  för  sich  allein  in  Anspruch 
nehmen.  Keine  der  antiken  Tragödien  ist  dem  Geiste  des  mo- 
dernen Dnuna's  so  innerlich  verwandt,  wie  diese.  Unter  den  vor- 
handenen Tragödien  des  Sophokles  steht  Antigone  einsam  da 
durch  die  bedeutungsvolle,  för  das  Drama  der  Folgezeit  merk- 
würdige Eigentümlichkeit:  dass  kein  übermenschlicher,  unbe- 
griffener Machtspruch  einer  Gottheit  oder  einer  Qrakelverkündung 
auf  die  Entschliessungen,  auf  das  Pathos  und  die  Katastrophe  der 
handelnden  Personen  einen  verhängnisvollen  Druck  ausübt,  und 
die  tragischen  Gewichte  fälscht  Wir  dürfen  auch  rücksichtlich 
dieser  Tragödie  an  das  anknüpfen,  was  schon  gelegentlich  von 
ans  über  dieselbe  vorgebracht  worden.  In  Beziehung  auf  die 
Verwandtschaft  der  Motivirung  in  der  Antigone  mit  der  Ent- 
wickelung  der  Katastrophe  aus  rein  innern  Bestimmungsgründen 
im  modernen  Drama,  heben  wir  noch  Folgendes  hervor:  Antigone 
geht  heroisch,  mit  frei  übernommener  Schuldbusse  in  den  Tod; 
so  dass  der  Chor  die  Wehklagende  wohl  bedeuten  durfte:  „Dein 
Eigenwille  ist  dein  Verderben44  (ai  d3  avtoyvunog  aileo  oqyd. 
875).  Den  Conflict  zwischen  Staats-  und  Familiengesetz,  Bürger- 
und Schwesterpflicht  hatte  ihre  grossherzige  Liebesfölle  zu  Gunsten 
des  Naturrechts,  der  Blutsverwandtenpflicht,  entschieden  und  die 
Heldin  die  tragische  Schuld  hochgemuthet  auf  ihr  Haupt  ge- 
nommen. Auch  bezüglich  dessen  trifft  der  Chor  den  Nagel  auf 
den  Kopf,  wenn  er  den  eben  citirten  Vers  mit  der  Vorbemerkung 
einleitet  (872  £): 

Ja  fromme  Lieb  ist  Frömmigkeit; 
Doch  Dessen  Macht,  dem  da  die  Macht 
Gehört,  missachten,  ist  nicht  gut  .  .  . 


Sophokles'  Antigone.  3£3 

Der  grossgedachte  Conflict  zwischen  Herz  und  Politik  kommt 
zwar,  wie  wir  zu  zeigen  versucht,  zu  keiner  vollkommenen  Ent- 
scheidung, da  beide  Parteien  am  Schlüsse,  wie  in  der  Entwicke- 
lung,  Recht  und  Unrecht  haben.  Aber  dieser  schwebende  Ausgang 
ruht  doch  in  der  Meisterhand  des  Dichters  so  fest  und  gewichtvoll, 
wie  die  eiserne  Wage  in  Zeus'  Hand  auf  dem  Ida.  Kreon  und 
Antigone  fähren  beide,  unbeirrbar,  jener  seinen  staatsrechtlichen 
Herrscherwillen,  diese  ihren  familienrechtlichen  Schwesterwillen 
hinaus.  Der  König,  im  Namen  des  geschriebenen  Gesetzes;  die 
Verbrecherin  an  diesem  Gesetze,  im  Namen  eines  ungeschriebenen, 
eines  ewigen  Naturgesetzes,  so  alt  wie  die  anfangslose  Urmacht, 
aus  welcher  Alles  hervorgegangen,  und  wie  deren  älteste  Götter- 
Sprösslinge,  die  finstern  Urmächte,  „die  Untern",  auf  welche 
sich  Antigone,  als  die  Urgesetzgeber,  beruft.  Beide,  der  Vertreter 
des  zeitlichen,  geschriebenen,  und  die  Verfechterin  des  ewigen 
Gesetzes,  büssen  ihre  Willensbehauptung:  die  heroische  Schwester 
mit  dem  Tode;  das  Staatsoberhaupt  die  Durchsetzung  seines  rück* 
sichtslosen  Herrscherwillens  mit  einer  Familien-Katastrophe,  mit 
einem  Todesstoss  in's  Vaterherz:  dem  Selbstmorde  seines  einzigen 
Sohnes;  mit  einem  Todesstosse  ins  Gattenherz:  durch  den  Selbst- 
mord seiner  Königin.  Wie  man  auch  das  leitende  Motiv  formu- 
liren,  den  Sühngedanken  der  Tragödie  fassen  mag:  rein  und 
entschieden  tritt  er  doch  aus  der  Dialektik  der  beiderseitigen 
Berechtigungen  nicht  hervor.  Ob  man  Hegel's  Ansicht  über  Anti- 
gone l)  folge,  die  mehr  oder  weniger  sich  in  allen  spätem  reflectirt; 
ob  man  den  leitenden  Gedanken  mitBoeckh 2)  dahin  bestimme:  „Un- 
gemessenes Streben,  das  in  Willkür  und  Leidenschaft  sich  überhebt, 
führe  zum  Untergang",  oder  mit  Schneidewin 3) :  „Das  Wohlergehen 
der  Menschen  beruht  vornehmlich  auf  Besonnenheit;  niemand  soll 
gegen  göttliche  Dinge  vermessen  freveln;  brüstiges  Prahlen  zieht 
schwere  Schicksalsschläge  nach  sich,  welche  zu  spät  zur  Be- 
sonnenheit fahren" ;  —  mag  man  den  Grundgedanken  von  der  Ober- 
fläche abschlecken,  wie  die  Katze  den  Rahm  von  der  Milch,  oder 
Schnabel,  Kopf  und  Langhals,  wie  der  Beiher  beim  Gründlings- 
fang,   eintauchen   und   doch   nur  denselben   Gedanken   heraus- 


1)  Phänom.  d.  G.  S.  325.  335—339.  352.  —  2)  Antig.  gr.  u.  d.  nebst 
zwei  Abh.,  Berl.  1843.  —  3)  Einl.  z.  Antig.  22. 
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fischen,  wie  F.  W.  Ullrich1):  „Es  ist  der  Sieg  des  göttlichen 
Gebots  und  Willens  über  frevelhaft  verkehrte  menschliche 
Willkür.  Oder  ob  man  endlich,  was  das  Gescheidteste  ist,  den 
Grandgedanken  mit  Antigone  selbst  feststelle,  welcher  dahin 
lautet  (450  ff.): 

Nicht  war  es  Zeus,  der  solches  mir  gebieten  Hess, 
Noch  Dike,  die  dort  unten  bei  den  Göttern  wohnt: 
Sie  fahrten  diese  Pflichten  bei  den  Menschen  ein. 
Nun  dacht1  ich,  dein  Gebot  sey  nicht  so  hehr,  als  ob 
Der  Mensch  das  ungeschrieb'ne,  stetige  Gesetz 
Der  Götter  gar  zu  Überholen  mächtig  sey. 
Nicht  heut1  und  gestern  etwa,  —  das  lebt  ewiglich, 
Und  Niemand  weiss,  seit  wann  es  ist  geoffenbart. 
Und  diesem  wollt1  ich,  —  ohne  Furcht  vor  Uebermuth 
Der  Menschen,  —  nicht  verfallen  bei  den  Ewigen. 

Antigone's  Schwesterpflichten-Trotz  und  Pochen  auf  ihr  ewiges  Ge- 
setz; Kreon' s  Königspflichten-Trotz  und  Pochen  auf  sein,  das  Staats- 
wohl bezweckendes,  von  seinem  Standpunkt  aus  nicht  weniger 
zwingendes  Gesetz  —  Beide  trifft  das  Bügewort  des  Chors,  der 
selbst,  diesem  Schaukelsystem  gleich  abgewogener  Schuld-  und 
Berechtigungsmomente  gemäss,  hin-  und  herschwankt.  Nach  Weg- 
führung der  Antigone  durch  Kreon's  Schergen  schütteln  die  The- 
banischen  Chorgreise  ihr  erwägungsvolles  Haupt  und  singen  im 
zweiten  Stasimon  (599  ff.): 

Siehe !  auf  die  letzte  Saat 

Des  Hauses  Oidipus'  leuchtete  nun  der  Strahl  des  Lichts, 

Und  da  rafft  ihn  hinweg  der  finstern 

Tödes-Götter  blutfges  Grab, 

Der  Seele  Wahnsinn  und  der  Zorn  im  Herzen! 

Noch  entschiedener  in  Antigone's  kommatischem  Wechselgesange 
mit  dem  Chor,  wo  dieser  sie,  auf  ihrem  Todesgange,  bedeutet 
(853  ff.): 

Du  stiegest  bis  zum  höchsten  Trotz, 
Und  griffest  an  den  hohen  Thron 
Der  Dike  frevelhaft,  o  Kind! 
Auch  büssest  Du  das  Leid  vom  Vater! 


1)  Ueb.  d.  relig.  u.  sittl.  Bed.  d.  Antig.    E*mb.  1853.  S.  16. 
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Der  letzte  Vers  ist  ein  Abfindungsvers  für  die  Mythe,  der,  mit 
andern  ähnlichen,  vom  schicksalgläubigen  Chor  eingestreut,  in 
diese  auf  ethische  Grundsätzlichkeit  und  freie  WiUensdurchführung 
basirte  Tragödie  eben  so  viele  schielende  Lichter  wirft.  Gleicher- 
massen kann  die  Schlussrüge  des  Chors,  die  er  dem  Kummerzer- 
schlagenen, von  den  Dienern  weggeführten  Kreon  nachruft: 

.    .    .    Die  Züchtigung  traf 

Den  vermessenen  Sinn  mit  dem  mächtigen  Schlag, 

So  den  Trotzigen  schlägt"  — 

auch  der  Antigone  gelten,  die,  in  den  Augen  des  Chors,  sich 
ebenfalls  „bis  zum  höchsten  Trotz44  vermessen. 

Sagen  wir,  was  uns  an  dieser  herrlichen  Gestalt,  an  Sopho- 
kles* Antigone,  zu  fehlen  scheint?  Jene  pathetisch  dunkle,  tief- 
tragische, jene  Aeschylische  Folie  mit  einem  Worte.  Das  Heroische 
ist  zu  hell,  zu  licht  betont.  Dadurch  bekommt  das  Pathos  in 
der  ersten  Hälfte  der  Bolle  einen  heldischtrotzigen,  die  Mädchen- 
natur überbietenden  Anstrich.  In  der  zweiten  Hälfte  scheint  uns 
wieder  die  todesmuthige  Schwesterheldin  zu  rasch  in  das  todes- 
zage Mädchen  umzuschlagen;  den  Uebelstand  unerwogen,  dass 
dem  eristisch  verfochtenen  Pflichtenpathos  etwas  Doctrinäres,  Ab- 
stractes  anklebt,  das  einer  tragischen  Jungfrau-Heldin  nicht  eben 
frommen  mag.  Beeinträchtigt  doch  dieses  Maximen-Pathos  sogar 
die  Gegenfigur  zur  Antigone,  den  König  Kreon,  dessen  Beruf  es 
ist,  mit  herrscherischem  Nachdruck  und  unerschütterlicher  Con- 
sequenz  für  seine  Regentenpflicht  und  seine  Begierungsmaximen 
einzustehen.  Auch  seinem  Pathos  giebt  das  Grundsätzliche  und 
unverholen  Principienhafte  einen  etwas  steifen,  abstracten  An- 
schein, der  wenig  zu  dem  tragischen  Grundton  stimmt,  den  jede 
Hauptfigur  in  der  Tragödie  bekennen  muss.  Ein  Muster  dieses 
eristisch-pathetischen  Tons  ist  Teiresias.  Auch  will  er  uns  als 
die  bedeutsamste  und  tragisch  grossartigste  Figur  in  dem  Stücke 
erscheinen.  In  Bezug  auf  das  Bewusstheroische  und  die  Refle- 
xions-Motive in  den  für  eine  Idee  sich  opfernden  Helden  der 
modernen  Tragödie  dünkt  uns  ein  entsprechendes  Moment  in 
Antigone's  Charakter  beachtenswerth.  Antigone  möchte  vielleicht 
die  erste  und  einzige  tragische  Hauptfigur  der  antiken  Bühne 
seyn,  die  nicht  blos  für  eine  Idee  stirbt,  die  auch  mit  dem  Be- 
I.  25 
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wnsstseyn  stirbt,  dass  sie  für  eine  solche  in  den  Tod  geht:  Eine 
Grösse  des  Bewnsstseyns,  ein  Hochgefühl,  das,  unserer  Empfindung 
nach,  auf  Kosten  der  tragischen  Schmerzensstimmung,  der  weh- 
vollen  Gemüth8bedrängniss ,   die   Seele  schwellt.    Klarbewusste 
Reflexions-Märtyrer  einer  heiligen  Sittlichkeitsidee  möchten  keine 
günstigem  Helden  für  eine  Tragödie  abgeben,  als  Glaubensmär- 
tyrer.   Jeder  wahrhafte  tragische  Held  stirbt  für  eine  grosse  Ge- 
sittung^ und  Erziehungsidee  der  Menschheit:  nur  darf  sie  ihm 
nicht  selbst  als  Formel  und  Maxime  zum  Bewusstseyn  kommen. 
Sein  Heilzweck,  sein  göttliches  Wirken  und  Streben  zum  Frommen 
der  Mit-  und  Nachwelt,  zum  Frommen  der  Verherrlichung  des 
Menschengeschlechts  und  dessen  weltgeschichtlichen  Berufes,  diese 
Missions-Tragik   des  Helden  muss  aus  der  Trefflichkeit  seiner 
Natur,  nicht  aus  seiner  Erkenntniss  entspringen;  aus  den  Ver- 
wickelungen seiner  Leidenschaft  für  das  ewig  Gute  und  Be- 
rechtigte mit  den  Leidenschaften  einer  für  das  zeitlich  Gute  und 
Nützliche  gegen  jenes  Höhere,  Allgemeingültige  ankämpfenden 
und  in  seinem  Vertreter  und  Helden  es  zu  vernichten  entbrann- 
ten Welt,  entbrannt  aus  Engsinn  und  Irrwahn.    Aber  auch  der 
Held  des  Guten  und  Rechten  muss  den  dunklen  Gewalten  eines 
dämonisch-göttlichen  Dranges   zu  erliegen  scheinen:   seinem 
Schicksal  im  Aeschylischen  Sinne,  das  eben  nur  die  verhüllte 
Idee  seiner  Sendung  bedeutet.   Nicht  darf  der  tragische  Held  von 
vorne  herein  in  dem  Heiligenscheine  und  Verklärungsglanze  einer 
lichtvollen  Ueberzeugungsidee  einherwandeln.     Es  genügt  nicht, 
dass  Held  oder  Heldin  durch  irgend  ein  folgenschweres  Schuld- 
motiv in  tragische  Conflicte  gerathe.     Ein  solches  Schuldmotiv 
muss  auch  das  Gemüth   des  Schuldbeladenen  in  eine  tragische 
Stimmung,  in  eine  trauervoll  bedrückende,  herzbedrängende,  in 
eine  unselige,  nicht  selige  Stimmung  versenken.    Von  alledem 
das  Gegentheil  bewirkt  eine  durch  Pflichtenmuth  heraufbeschwo- 
rene Gefahr.     Das  Bewusstseyn  heiliger  Pflichterfüllung  erhebt 
die  Seele,  durchdringt  sie  mit  hoher  Wonne,  stimmt  sie  enthu- 
siastisch, versetzt  sie  in  einen  lyrischen  Begeisterungsschwung, 
nicht  in  jenes  wehvoll  tiefe  Pathos,  von  dessen  Farbe  der  tra- 
gische Affect  gleichsam  durchzogen  und  durchtrankt  erscheinen 
muss.   Das  Tugendbewusstseyn,  das  Bewusstseyn  todesmuthig  er- 
füllter Pflicht  kann  niemals  mit  dem  Druck  eines  Gemüth  -be- 
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schwereren  Schuldbewusstseyns  auf  der  Seele  lasten.  So- 
phokles1 Antigone  ist  ganz  und  gar  von  diesem  heroischen  Pflich- 
tenmuth  erfüllt;  von  dem  Bewosstseyn  einer  gottfreudigen  That 
durchdrungen.  Ihre  Stimmung  ist  daher  eine  siegesfrohe,  schwung- 
voll lyrische,  enthusiastische,  keine  tragisch  gebeugte,  schwer- 
muthvolle.  Dazu  kommt  noch,  dass  die  Momente,  die  ihrem 
Gemüth  diese  Farbe  der  Bekümmerniss  geben  konnten:  das 
Labdakidengeschick  und  die  Zerstörung  ihres  bräutlichen  Liebes- 
glückes, zurücktreten,  und  gleichsam  nur  als  Randverzierungen 
sich  um  die  Katastrophe  schlingen.  Wenn  Sophokles1  Antigone 
in  ihren  herzergreifenden  Jammerklagen  (artb  OKrjvrjg),  vor  dem 
Todesgang,  aus  einem  andern  Tone  singt,  als  den  sie  bei  ihrer 
heroischen  That  angestimmt;  so  geschieht  dies  im  Widerspruche 
eben  mit  dem  grossartigen  heldenthümlichen  Trotz,  den  ihr  er- 
habenes Pflichtgefühl  ihr  eingehaucht,  und  den  sie  bei  der  Durch- 
führung ihres  Vorsatzes  mit  solcher  hohen  Todesverachtung  an 
den  Tag  gelegt.  Ihr  herrlicher  Klageerguss  ist  gleichsam  eine 
Goncession,  die  sie  an  die  Tragödie  macht,  auf  Kosten  der  he- 
roischen Durchführung  ihrer  Bolle,  aus  der  sie  lieber  fallen  mag, 
als  unbeweint  sterben.  In  Sophokles1  Antigone  tritt  uns  die  erste 
Pflichtenheldin  aus  innerer  UeberzeugungsfÜlle  entgegen;  die 
schönschwesterlichste  unstreitig  und  hoheitlichpoetischste  von  allen 
ihr  nachfolgenden  ähnlichen  Heroinnen  todesbeherzter  Pflichter- 
füllung. Dennoch  aber  eine  Tugendheilige;  eine  Blutzeugin  für 
ihr  todesbegeistertes  Pflichtbewusstseyn,  welches  diesen  Tod  mit 
einer  Glorie  umgiebt,  die  dessen  tragisch  erschütternde  Wirkung 
überstrahlt. 

Mit  Beziehung  auf  die  Collision  zwischen  Antigone  und 
Kreon,  heisst  es  bei  Hegel1):  „Von  allem  Herrlichen  der  alten 
und  modernen  Welt  —  erscheint  mir  nach  dieser  Seite  die 
Antigone  als  das  vortrefflichste,  befriedigendste  Kunstwerk." 
Kunstwerk  —  immerhin.  Die  vortrefflichste,  befriedigendste 
Tragödie  aber  ist  —  wenn  uns,  einer  solchen  philosophi- 
schen Grösse  und  Schulautorität  gegenüber,  eine  Gegenmei- 
nung zusteht  —  ist  Antigone  selbst  unter  den  Tragödien  des 
Sophokles  nicht.    Mit  dem  Lorbeer,  den  der  grosse  Kunstphilo- 


1)  Aesthet.  in,  S.  556. 

25* 


388  D*8  griechische  Drama. 

soph  der  Antigone  reicht,  bekränzt  er  seine  eigene,  über  die 
Tragödie  aufgestellte  Theorie,  die  er  vorzugsweise  von  diesem 
Trauerspiel  abstrahirte.  Aus  ihm  entnahm  er  u.  a.  auch  seinen 
Pathos-Begriff1)»  wonach  das  tragische  Pathos  die  zur  Handlung 
bewegte,  allgemein  sittliche  Macht  ist,  „eine  in  sich  selbst  be- 
wegte Macht  des  Gemüths,  ein  wesentlicher  Gehalt  der  Vernünf- 
tigkeit und  des  freien  Willens."  Das  ist  das  Tragödien-Pathos 
eben  nur  seiner  allgemeinsten,  abstracten  Bedeutung  nach,  als 
solches  aber  noch  kein  tragisches  Pathos.  HegeFs  Pathos  bleibt 
in  der  Allgemeinheit  haften,  insofern  es  aus  der  blossen  Coüision 
allgemein  sittlicher,  zu  einer  besondern  Selbstständigkeit  sich  in- 
dividualisirender  und  darin  behauptender  Mächte  entspringen  soll. 
Als  das  reinste  und  kunstvollkommenste  Tragödien-Beispiel  von 
einer  solchen  Collision  hätte  nur  der  Conflict  zu  gelten,  zwischen 
Kreon  einerseits,  dem  Vertreter  der  einen  sittlichen  substantiellen 
Macht,  des  Staates,  und  Antigone,  der  Vertreterin  der  andern 
gleich  wesenhaften,  sittlichen  Macht,  des  Familienrechtes  und  der 
Pietät.  Allein  ein  tragisches  Pathos  bringt  auch  in  diese  Colli- 
sion erst  das  subjective  Moment  des  menschlichen  Affectes, 
eines  leidenschaftlichen  Wollens  nämlich,  das  vorweg  in  Gegen- 
satz zu  der  allgemein  sittlichen  Macht,  seiner  substantiellen 
Grundlage,  tritt,  und  als  eine  Verirrung  von  derselben  sich  kund- 
giebt,  die  es  zu  büssen  hat.  Das  wichtigste  tragische  Moment, 
das  Schuldmoment,  speculirt  und  dialektisirt  der  grosse  Kunst- 
philosoph aus  dem  tragischen  Pathos  hinaus,  das  er,  seinen  ei- 
genen Worten  nach,  „ohne  Beiklang  des  Tadelnswerthen,  Eigen- 
sinnigen u.  s.  f."  genommen  wissen  will.  Er  bringt  zwar  ein 
„hier"  an:  „Pathos  nehmen  wir  desshalb  hier  in  einem  höheren 
und  allgemeineren  Sinne."  Allein  keine  andere  Stelle  vervoll- 
ständigt, unseres  Wissens,  seinen  „hier"  entwickelten  Begriff  vom 
tragischen  Pathos,  von  dem,  als  einem  substantiellen  Pathos,  er 
das  subjective,  rührende  Leiden  eben  ausschliesst.  Vielmehr 
wirft  der  Ausspruch 2) :  „Es  ist  die  Ehre  der  grossen  Charaktere, 
schuldig  zu  seyn",  das  hellste  Licht  auf  seinen  Begriff  von  der 
tragischen  Schuld,  mit  welcher  die  tragische  Kunst  selber  steht 


1)  Aesth.  I,  291.  —  2)  Aesth.  III,  553. 
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und  fällt.  Das  Atom  Wahrheit,  das  diese  hochtönende  Tirade 
mithalten  mag:  dass  nämlich  nur  heroische  Naturen  heroischer 
Verirrungen  fähig,  ist  im  Grunde  eine  Tautologie.  Der  grosse 
Charakter,  der  zu  dem  Grundsatze  sich  selbst  bekennen  wollte, 
wäre  ein  hochgestelzter  Bramarbas,  aber  kein  tragischer  Held  im 
Sinne  des  Aeschylos,  Sophokles,  noch  auch  im  Sinne  des  Aristo- 
teles. Und  der  Zuschauer,  der  aus  der  Schuld  eines  grossen 
Tragödien-Charakters  diese  ruhmvolle  Ehre  heraus  empfände,  die 
der  Philosoph  betont,  und  als  seine  Katharsis  aus  der  Tragödie 
davontrüge,  ein  solcher  Zuschauer  wurde  nicht  verfehlen,  die 
Maxime  in  seinen  Nutzen  zu  verwenden,  und  vor  Allem  das 
„schuldig  seyn"  zu  Ehren  zu  bringen;  der  grosse  Charakter  fiele 
ihm  ja  dann  von  selbst  zu.  Eines  Beispiels  solcher  Wirkung,  frei- 
lieh mehr  lustiger  als  tragischer  Art,  erinnern  wir  uns  aus  früherer 
Zeit.  Ein  Commilitone,  der  jenen  Ausspruch  in  seinem  Collegien- 
heft  „getrost  nach  Hause  getragen44,  trat  eines  Tages  dem  Executor 
mit  der  Erklärung  entgegen:  „Es  ist  die  Ehre  der  grossen  Cha- 
raktere, schuldig  zu  seyn."  Beispiele  von  ernsthafterer  Be- 
schaffenheit werden  uns,  bei  Betrachtung  des  modernen  deutschen 
Drama's,  unsere  Jüngern  Tragödien-Dichter  die  Fülle  liefern,  deren 
tragische  Helden  wir  auf  jenen  durch  die  Autorität  des  grossen 
Kunstlehrers  geweihten  Ausspruch  werden  pochen  sehen.  Mit 
stolzem  Hochgefühl  wird  denn  auch  diese  Tragödie  eines  seiner 
Schuld  sich  berühmenden  Bewusstseyns,  gleich  jenem  französischen 
Könige,  sagen  dürfen:  Tout  est  perdu  fors  l'honneur:  Alles 
ist  verloren,  was  in  den  Tragödien  eines  Sophokles,  Aeschylos, 
Shakspeare,  Schiller,  Grosses  gefunden  wird,  Alles  bis  auf  die 
Ehre;  bis  auf  das  Grossmannsgefuhl,  das  meine  Helden  aus 
dem  Bewusstseyn  schöpfen:  die  grösste  Ehre  darein  zu  setzen, 
schuldig  zu  seyn.  Denn  dieser  unscheidbare  Einklang  meiner 
Helden  mit  dem  Pathos  eines  auf  seine  Schuld  stolzen  Charak- 
ters, „dieser  unscheidbare  Einklang  flösst  Bewunderung  ein,  nicht 
Bührung"  l)»  was  bekanntlich  der  tragische  Charakter,  nach  Ari- 
stoteles, auch  nicht  soll,  sondern  blos  Bewunderung,  wie  Oedipus 
z.  B.,  Xerxes  in  Aeschylos'  Perser-Tragödie,  oder  Sophokles'  jam- 
mernder Philoktet,  lauter  Helden  der  Bewunderung  und  tragischen 


1)  Aesth.  m,  553. 
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Ehrenschuld,  nicht  der  Rührung,  „zu  der  Euripides  erst  überge- 
gangen44. ])  So  werden  wir  die  Tragödie  des  hochgeschwellten, 
kühnauftrumpfenden,  mit  seiner  Schuld  sich  wissenden  Ehren- 
schiildbewusstsejns,  die  Tragödie  der  Benommage  und  Katheder- 
Phrase,  sich  brüsten  hören.  Ihre  Helden  wollen  bewundert  seyn, 
„nicht  zum  Mitleiden,  zur  Rührung  bewegen44. 2)  Aristoteles  — 
schärft  das  Gegentheil  ein?  —  Hier  ist  mehr  denn  Aristoteles! 
Lessing  sagt  ausdrücklich  —  dass  Bewunderung  nicht  der  Affect 
ist,  auf  den  die  Tragödie  und  der  tragische  Held  lossteuern  soll? 
—  Lessing  und  seine  Kunstkritik  sind  abgethan! 

Oidipus  auf  Kolonos  (Oidlaovg  ini  Kolu>vq>).  Das  We- 
sentlichste darüber  hat  bereits  Erwähnung  gefunden,  sowohl  was 
scenische  Anordnung  als  Fabelinhalt  betrifft.  Hinsichtlich  der 
scenischen  Anordnung  haben  wir  auf  das  Eigentümliche  hinge* 
wiesen:  dass  der  Held  von  Anfang  bis  nah  an's  Ende  unbeweg- 
lich auf  seinem  Standorte  verharrt,  während  die  Nebenfiguren 
und  sogar  der  Chor  die  scenische  Bewegung  für  ihn  zu  über- 
nehmen scheinen.  Dieser,  durch  die  Blindheit  des  greisen  Lei- 
denshelden mitbedingten  Verrückung  des  Schwerpunktes  der 
äusserlichen  dramatischen  Bewegung  wusste  der  grosse  Dichter 
einige  Momente  von  besonderer  scenischer  Wirkung  abzugewinnen. 
So  z.  B.  die  ungemein  drastische,  in  Aeschylischer  Weise  aufge- 
regte und  die  Handlung  belebende  Scene,  die  den  Chor  durch 
die  von  Kreon  befohlene  Entführung  der  Antigone  in  der  hef- 
tigsten Bewegung  zeigt  (814  ff.): 

Chor  (zu  Kreon). 

Sogleich  von  dannen,  Fremdling!  Weder  das  ist  recht, 
Was  jetzt  du  thnn  willst,  noch  was  eben  du  gethan! 
Kreon  (zu  seinem  Gefolge). 

An  euch  nun  ist  es!  Fuhrt  sie  weg,  das  Mädchen  da! 
Mit  Gewalt,  wenn  sie  nicht  willig  gehen  will  mit  euch! 
(Die  Diener  gehen  auf  Antigone  zu,  welche  zum  Chor  hinflüchtet.) 
Antigone.  Weh  mir,  ich  Arme!  flieh'n  wohin!  wo  find'  ich  Schutz 
Der  Götter,  oder  der  Menschen! 
Chor  (zu  Kreon).  Fremdling,  welche  That! 

Kreon.  Nicht  sein  ist,  die  ich  fange,  sondern  mein  ist  sie. 
Oidipus.  Ihr  Landes-Edlen ! 

Chor  (zu  Kreon).       Was  du  thust,  ist  nicht  gerecht. 


1)  Aesthet.  a.  a.  0.  —  2)  a.  a.  0. 
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Kreon.  Gerecht. 

Chor.  Gerecht? 

Kreon.  Die  Meinigen  entführ"  ich  hier. 

Antigone.  Weh  mir,  0  Volk! 
Chor  (abwehrend). 

Was  thnst  du,  Fremdling?  lässt  du  nicht,  erfährst  auch  du 
Gewalt! 
Kreon.  Zurück! 

Chor.  Vor  dir  nicht,  wenn  du  solches  wagst! 

Kreon.  Ein  Volk  bekriegst  du,  wenn  du  mich  beleidigest. 

Chor.  Würd1  ich  denn  nicht  dasselbe  sagen? 
Kreon.  Gieb  heraus 

Sogleich  das  Mädchen! 
Chor.  Nicht  befiehl,  wo  da  nicht  kannst! 

Kreon.  Lass,  sag'  ich  dir! 
Chor.  Ich  aber  dir:  geh'  deines  Wegs! 

Heran!  Auf!  Q  nahet,  nah't,  Bürger,  kommt! 
Gewalt  stürmt  das  Land,  mein  Land  Raubgewalt! 
Heran!  Her  zu  mir! 
Antigone  (die  Diener  ergreifen  sie). 

Weh  mir!  hinweggerissen!  Freunde,  Freunde,  0! 
Oidipus.  Mein  Kind,  wo  bist  du! 
Antigone.  Mit  Gewalt  muss  ich  hinweg! 

Oidipus.  Reich  mir,  0  Kind,  die  Hände! 
Antigone.  Ach,  ich  kann  es  nicht! 

Kreon  (zu  seinen  Dienern). 

Ihr!  nicht  von  dannen! 
Oidipus.  Weh!  mir  Unglücksergen,  weh! 

Chor  (Kreon  umringend  und  hemmend). 
Halt  an  da!  Fremdling! 
Kreon  (drohend).  Nicht  berühren,  sag'  ich  euch! 

Chor.  Nicht  lass  ich  dich,  so  lang'  ich  Deren  bin  beraubt. 
Kreon.  Bald  sollst  du  auch  noch  gross'ren  Anspruch  meinem  Volk 
Gewähren:  nicht  allein  die  Beiden  greif  ich  mir. 
Chor.  Und  wolltest  —  was  noch? 
Kreon.  Diesen  da  entführ'  ich  auch. 

Chor.  Vermessen  sprichst  du. 
Kreon.  Doch  sogleich  wird  es  gescheh'n, 

Wenn  nicht  der  Herrscher  dieses  Landes  mir  es  wehrt. 
Oidipus.  Schamloses  Wort!  Und  Hand  anlegen  —  du  an  mich? 

Kreon.  Ich  sage,  schweig! 
Oidipus.  0  schwelgten  diese  Göttinnen 

Mich  nicht,  auch  dieses  Landes  Fluch  zu  thun,  da  du, 
Ruchloser,  mir,  dem  schon  die  andern  Augen  sind 
Geraubt,  das  arme  Aug'  entreissest  mit  Gewalt! 
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Darum  so  gebe  dir  und  deinem  ganzen  Stamm 
Der  Allessehende  der  Götter,  Helios, 
Also  in  solchem  Leben  zu  exgrau'n,  wie  ich ! 
Kreon.  Da,  Bürger  dieses  Landgebietes,  —  seht  ihr  nun? 
Oidipus.  Sie  sehen  eben  dich  und  mich  und,  dass  ich  mich 
An  dir  mit  Worten  räche  für  erlitt'ne  That. 
Kreon.  Ich  halte  mich  nicht  langer,  schlepp1  ihn  mit  Gewalt, 
Den  wahrlich,  bin  ich  auch  allein  und  alterschwer! 
Oidipus.  0,  wehe  mir! 

Chor.  Fremdling!  wie  frech  gesinnt  bist  da  genaht,  wenn  du 

Das  zu  vollführen  denkst  1 
Kreon.  Ich  denk's! 

Chor.  Nicht  mehr  hielt  ich  dieses  für  ein  Volk! 

Kreon.  Wo  Recht  ist,  zwingt  den  Starken  auch  der  schwache  Mann, 
Oidipus.  Hört  ihr  ihn,  wie  vermessen? 

Chor.  Das  vollführt  er  nicht. 

Kreon.  Zeus  mag  das  wissen,  nimmer  du!  .  . 
Chor.  Ist  das  nicht  Frevel? 
Kreon.  Frevel,  den  man  dulden  muss. 

Chor.  Auf,  auf,  alles  Volk!   Auf,  auf,  Landeshort! 
0  kommt,  eilet  her!  Eilet!  Gewalt!  Gewalt! 
Sie  stürmen  an! 

Die  Heroldscene  in  Aeschylos'  Schutzflehenden  bietet  bemer- 
kenswerthe  Vergleichungspunkte  zu  dieser  durch  das  Miteingrei- 
fen des  Chors  bewirkten  ungemeinen  Bewegtheit  der  Handlung. 
Auch  unsere  Bühne  kann  eine,  im  Motiv  analoge,  den  genannten 
beiden  Meisterscenen  an  die  Seite  setzen,  in  der  Schlussscene  des 
2.  Actes  von  Schiller's  Kabale  und  Liebe,  wo  die  Schergen  des 
Präsidenten  von  Walther  Louisen  den  Armen  ihrer  geängstigten 
Aeltern  und  ihres  Beschützers  und  Geliebten  entreissen.  Die  drei 
Gewaltthätigkeits-Tableaux  dreier  grösster  Bühnendichter  dürften 
an  scenischer  Bewegung  kaum  ihres  gleichen  auf  dem  Theater 
finden.  Bei  Aeschylos  ist  es  ein  Sklavenvogt,  von  dem  die  Ge- 
waltthat  ausgeht;  bei  Sophokles  ein  König  (Kreon);  bei  Schiller 
ein  Minister,  der  gewissennassen  die  dreifache  Brutalität  solcher 
Wütheriche  der  Baubgewalt  als  Hofschranz,  oberster  Fürstenbüttel 
und  Vater-Tyrann,  in  seiner  Person  vereinigt. 

Merkwürdig  muss  es  erscheinen,  dass  die  Heiligsprechung 
und  Verklärung  des  Oidipus  auf  Kolonos  sich  zugleich  als  eine 
Bechtfertigung  und  Erklärung  der  Motivirung  seiner  Geschicke 
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von  Seiten  des  Dichters  kund  giebt.  Als  sollte  „Oidipus  auf  Ko- 
lonos" die  kritisch-dramatische  Feuerprobe  von  „König  Oidipus" 
seyn.  Die  erklärenden  Compositions- Motive  legt  der  Dichter 
den  Figuren  selbst  in  den  Mund.  Ein  Hauptmotiv  der  Verklärungs- 
Tragödie  erfahren  wir  von  Ismene's  zarten  Mädchenlippen.  Sie 
bemerkt  gegen  ihren  Vater  (394): 

Jetzt  heben,  früher  stürzten  dich  die  Himmlischen. 

Auf  die  scheuen  Anfragen  des  Chors,  wegen  seiner  Schuld,  be- 
deutet ihn  Oidipus  geradezu  (539):  „Nichts  verbrach  ich." 
Das  ängstliche  Anspielen  auf  den  Vatermord  schlägt  er  mit  Einem 
Worte  nieder  (548): 

Mich  sühnt  das  Recht:   nicht  wissend  that  ich  solches. 

Gegen  Kreon's  Anschuldigungen :  dass  Oidipus  „Behaftet  mit  der 
Kindesehe  Sund  und  Schmach",  rechtfertigt  er  sich  damit  (987  ff.) : 
„dass  er  willenlos  (axwv  eyrjfia)  nur  durch  der  Götter  Willens- 
schluss  gefrevelt."  (998): 

In  ein  solches  Unheil  kam  ich  durch  Götterführung. 

Seine  bevorstehende  Leidensverklärung  vernimmt  er,  auf  dem  Gang 
dahin,  aus  dem  Munde  des  Chors  als  Segenswunsch  und  Trostes- 
zuspruch (1565  ff.): 

—  Nun  mög'  ein  Gott 

Allgerecht  dich  erhöhn,  weil  unverdient 

Der  Leiden  Drangsal  dich  schwer  bestürmt. 

Sonnenklar  liegt  Oedip's  Unschuld  vor  unsern  Augen.  Das 
glänzendste  Plaidoyer,  das  der  grosse  Verklärungs-Tragiker  seinem 
in  Gräuel  getauchten  Märtyrer  hält,  ohne  Arg,  dass  er,  der  Dich- 
ter, in  dem  Maasse,  als  er  seinen  Helden  im  Yerklärungsglanze 
weiss  brennt,  sich  selbst  anschwärzt  und  der  schwersten  Versün- 
digung gegen  eine  Hauptregel  des  Aristoteles  zeiht,  gegen  die 
Regel:  der  tragische  Held  dürfte  zwar  nicht  schlecht,  aber  auch 
nicht  frei  von  „grosser  Schuld"  (jteydki?  aptaQxia)  seyn.1) 
Aber  Götter,  Orakel  und  Schicksal  bringt  der  Dichter  in  Teufels 

1)  Poet.  1.  c. 
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Küche,  wenn  er  seinen  Helden  von  aller  Schuld  frei  spricht.  Die 
Schulweisen,  die  unter  tragischer  Schuld  auch  eine  unwissentlich 
begangene  Sünde  verstanden  haben  wollen,  den  blossen  objectiven 
Thatbestand,  gleichviel  ob  der  Schuldige  eine  Ahnung  von  sol- 
cher That  habe  oder  nicht,  diese  Schulweisen  sind  wahre  Begriffs- 
verwirrer  auf  allen  Gebieten;  auf  dem  der  Tragik,  Ethik  und 
Aesthetik.  Es  sind  unwissentliche  Schulweisen,  die  zu  der  Tod- 
sünde ihrer  dramaturgischen  Kritik  gekommen  sind,  sie  wissen 
selbst  nicht  wie.  Diese  Schulweisen  haben  noch  erst  den  Beweis 
zu  führen,  dass  ihr  Kanon  und  kunstkritisches  Orakel,  Aristoteles, 
mit  fieydlt)  a/tagtia  auch  eine  unbewusste  Schuld  gemeint  habe, 
aus  welcher  ein  Dichter  die  schaudervollsten  tragischen  Kata- 
strophen ableiten  und  entwickeln  dürfe,  ohne  gegen  Aristoteles' 
Poetik,  und  was  noch  mehr  sagen  will,  ohne  gegen  die  Poesie  zu 
Verstössen,  und  die  schwerste  tragische  Schuld  auf  sein  poetisches 
Gewissen  zu  laden.  Bis  sie  diesen  Beweis,  geliefert,  die  hochge- 
lahrten Schulsophisten,  die  die  Begriffe  von  tragischer  Schuld  und 
Unschuld,  von  tragisch -poetischer  Causalität  und  Zurechnungs- 
fähigkeit auf  den  Kopf  stellen,  bis  dahin  werden  wir,  unbeschadet 
unserer  tiefen  Ehrfurcht  und  Bewunderung  vor  dem  Dichter  des 
König  Oedipus,  an  der  Ueberzeugung  festhalten:  dass  der  grosse 
Tragiker  die  unbewusste  Schuld  dieses  Oedipus  als  untilgbare 
poetische  Schuld  auf  seiner  Seele  hat,  so  gottlich  schön  diese 
Seele  ist ;  und  dass  sein  Oedipus  auf  Kolonos,  der  mit  dem  vollen 
Bewusstseyn  dieser  unfreiwilligen ,  ungeahnten  Schuld  des  König 
Oedipus  der  Verklärung  entgegenschreitet,  die  glänzendste  Ver- 
dammungskritik ist,  die  gegen  König  Oedipus,  in  Kücksicht  auf 
tragische  Schuld  und  Busse,  tragische  Vernunft  und  poetische 
Rechtfertigung,  gedichtet  werden  konnte.  Was  daher  diesen  Licht- 
kern der  grossen  Tragik  betrifft:  Tiefe  und  Gehaltfülle  der  tra- 
gischen Idee,  ragt,  unseres  Ermessens,  Aeschylos  um  Kopfeslänge 
über  Sophokles  hinaus.  Aber  auch  den  Fortschritt,  den  Letzterer, 
in  Bezug  auf  dramatische  Formenschönheit,  bei  feinsinnig  reiche- 
rer Verwickelung  und  einer  innig  menschlichen,  obschon  nur  halb- 
seitig innerlichen  Motivirung,  gethan  —  auch  diesen  Fortschritt 
können  wir,  als  solchen,  nicht  in  Bücksicht  auf  Aeschylos  und 
den  hellenischen,  von  diesem  allein  in  voller  Stärke  und  Tiefe 
als  poetisch-tragische  Gestaltung  offenbarten  Nationalgeist,  aner- 
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kennen.  Ein  bedeutsames  Entwickelungsmoment  im  Drama  kann 
uns  jener  Fortschritt  nur  im  Hinblick  auf  die  Vollendung  schei- 
nen, welche  die  Sophokleische  Verwickelungs-  und  Motivirungs- 
kunst  durch  den  tragischen  Gehalt  erfahr,  womit  diese  Form  das 
völlig  verinnerlichte,  das  wahrhaft  und  eigentlich  erst  psycholo- 
gische Ideendrama  des  Germanischen  Geistes  erfüllte,  das  aber, 
im  tiefsten  Grunde,  mehr  die  Aeschylische  Welt-  und  Geschichte 
anschauung  abspiegelt,  als  die  des  Sophokles.  Die  poetisch-tragische 
Gemüthseligkeit,  die  Harmonie  und  Schönheit  geistiger  Persön- 
lichkeit, die  allein  hat  Sophokles  vor  allen  Dichtern  voraus.  Diese 
ist  es,  die  aus  seinen  Tragödien  strahlt,  und  den  tief  bewältigen- 
den Zauber  ausübt,  der  aus  einer  unerreichten  Kunst  und  poeti- 
schen Machtfalle  zu  entspringen  scheint.  Eine  solche  Gemüth- 
seligkeit, eine  solche  seelenschöne  Persönlichkeit,  das  eigentliche 
Genie  des  Sophokles,  ein  grösseres  Huld-  und  Gunstgeschenk 
der  Götter,  als  das  Genie  selbst,  ist  die  auserlesenste  Gnade 
eben  der  Himmlischen;  eine  Apotheose  auf  Erden.  Kein  Wun- 
der, wenn  dem  Götterlieblinge,  der  mit  den  Himmlischen,  der 
Sage  nach,  sogar  persönlich  verkehrte,  kein  Wunder,  wenn  ihm 
dieses,  nach  Götterlaune  und  Belieben  beschiedene  Gnadenthum, 
auch  in  Bezug  auf  seine  tragischen  Helden,  als  ein  Günstlings- 
recht erschien,  dessen  Vorenthalt  allein  schon  die  grösste  tragische 
Schuld  begründe,  und  die  grausamsten  Katastrophen  rechtfertigen 
und  gutheissen  lasse. 


Von  den  verloren  gegangenen  Dramen  des  Sophokles,  deren 
Zahl  über  hundert  betrug,  sind  mehr  als  tausend  Fragmente 
vorhanden,  die  von  Composition  und  Beschaffenheit  der  Stücke 
keinen  vollständigem  Begriff  geben,  als  sich  aus  einem  Haufen 
gefärbter  Steinchen  und  Stifte  eine  Vorstellung  von  den  Bildern 
einer  zerstörten  Mosaik  gewinnen  lässt,  von  welcher  nichts  als 
jener  Haufen  farbiger  Stiftchen  zurückgeblieben.  Bei  Welcker1) 
findet  man  die  Titel  und  Fabelangaben  nach  den  Sagenkreisen 
geordnet,  woraus  Sophokles  die  Stoffe  entlehnt.  Wir  wollen  die 
bemerkenswertesten  mittheilen. 


1)  gr.  T*ag.  90  ff. 
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Der  Troißche  Kreis.  Dem  Kyprisehen  Gedichte  ent- 
nahm Sophokles  Stoffe  zu  neun  Dramen.  Kyprisches  Gedieht 
(Kypria)  hiess  ein  Epos  in  11  Büchern,  das  die  frühem  Bege- 
benheiten des  Troischen  Krieges  vor  der  Handlung  der  Dias  be- 
sang. Dieses  Epos  soll  der  Homeride,  Stasinos  ans  Kypros, 
bei  seiner  Verheirathung  mit  der  Tochter  des  Homeros,  zur  Aus- 
steuer erhalten  haben. l)  Die  Titel  der  neun  Dramen  des  Sophokles 
nach  Stoffen  aus  genanntem  Epos  sind:  Alexandros,  der  rasende 
Odysseus,  Skyrierinnen,  Iphigenia  (inAulis),  Achäer- 
Versammlung,  Hirten,  der  Helena  Zurückforderung, 
Troilos,  Palamedes. 

In  Alexandros  wurde  der  unter  Hirten  ausgesetzte  und 
erwachsene  Paris  (Alexandros),  bei  den  von  Priamos  ausgeschrie- 
benen Kampfspieleu,  erkannt,  in  dem  Augenblicke,  wo  seine  Bruder 
ihn  tödten  wollten,  und  von  Priamos  in  der  Königsburg  auf- 
genommen. 

Im  Rasenden  Odysseus  überlistete  Palamedes  den  ver- 
stellten Wahnsinn  des  Odysseus,  wodurch  derselbe  der  Theilnahme 
am  Zuge  nach  Hion  entgehen  wollte,  indem  er,  in  Gegenwart  der 
Atriden,  dem  pflögenden  und,  statt  Getreide,  Salz  in  die  Furchen 
streuenden  Odysseus  den  kleinen  Telemachos  vor  den  Pflug  wirft. 
Odysseus  biegt  bei  dem  Kinde  mit  dem  Pfluge  aus;  sein  Wahn- 
sinn wird  als  Vorspiegelung  erkannt  und  der  überlistete  Schlau- 
kopf nun  als  Bundesgenosse  eidlich  verpflichtet  „Dieses  ist44, 
bemerkt  Bode 2),  „das  älteste  Beispiel  von  verstelltem  Wahnsinn 
zu  dramatischen  Zwecken  benutzt;  und  interessant  würde  es 
seyn,  die  Art  und  Weise  kennen  zu  lernen*  wie  Sophokles44  u.  s.  w. 
Ja  wenn  das  würde  nicht  wäre! 

In  den  Skyrierinnen  spielt  Odysseus  einen  ähnlichen 
Streich  dem  jungen  Achilleus,  der  sich  bekanntlich  unter  den 
Töchtern  des  Lykomedes,  Königs  von  Skyros,  als  Mädchen  ver- 
kleidet, aufhielt,  und  von  Odysseus  an  der  Lebhaftigkeit  heraus- 
erkannt wurde,  mit  welcher  der  junge  Pelide  nach  den  Waffen 
griff,  die  der  als  Kaufmann  vermummte  Odysseus  feilbot,  während 
die  Mädchen  nach  den  Schmucksachen  griffen. 

Die  Bolle  der  Täuschung  spielte  der  König  von  Ithaka  auch 


1)  Henrichsen,  de  carm.  Cypriis  p.  9  f.  —  2)  A.  a.  0.  427. 
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in  der  Iphigenia,  worin  Klytämnestra ,  von  Odysseus  beredet, 
ihre  Tochter  nach  Aulis  begleitet,  zur  Vermählung  mit  Achilleus, 
wie  ihr  der  Ithaker  vorgespiegelt.  Schon  Aeschylos  hatte  eine 
Iphigenie  auf  Aulis,  wie  oben  angegeben  worden,  gedichtet,  von 
der  wir  so  viel  wissen,  wie  von  der  Iphigenia  des  Sophokles. 

In  der  Achaierversammlung  beriethen  sich  die  Achai- 
schen  Heerführer,  auf  der  Insel  Tenedos,  über  den  ersten  An- 
griffsplan. Darin  kam  ein  Streit  des  Odysseus  mit  dem  erzürnten 
Achilleus  vor.1)  Bei  dieser  Gelegenheit  wurde  Philoktetes  von 
der  heiligen  Schlange  gebissen,  und  in  Lemnos,  auf  Odysseus 
Rath,  zurückgelassen. 

Das  Drama  Die  Hirten,  nach  dem  Hirtenchor  so  benannt, 
hatte  den  Kampf  bei  der  Landung  der  Achäer  in  Troas  zum 
Gegenstande,  wobei  Protesilaos  den  Tod  durch  Hektor  fand. 

Die  Zurückforderung  der  Helena  hatte  zum  Thema 
die  Gesandtschaft  des  Odysseus  und  Menelaos  nach  Troja,  um 
Helena  und  die  mit  ihr  aus  Sparta  entführten  Schätze  zurück- 
zuverlangen. 

Den  jugendlich  schönen  Troilos  erlegte  Achilleus,  in  dem 
Stücke  gleiches  Namens,  unter  den  Mauern  von  Troja,  wo  der- 
selbe sich  gerade  im  Kossetummeln  übte.  Den  Mythos  hatte 
schon  Phrynichos  dramatisch  behandelt. 

Einen  Palamedes  hatte  auch  Aeschylos  gedichtet.  Im  Drama 
Palamedes  macht  Odysseus  dem  klugen  Nebenbuhler  dieüeber- 
listung  beim  Pflügen  wett.  Er  bringt  gegen  ihn  eine  falsche 
Anklage  wegen  Verrathes  an,  und  veranlasst  dadurch  dessen  Ver- 
urtheilung  zum  Tode. 

Die  übrigen  ky kuschen  Gedichte,  welche  die  Handlung  der 
Hias  bis  zur  Zerstörung  Troja's  fortsetzten,  versorgten  die  Sopho- 
kleische  Muse  mit  Stoff  zu  vierzehn  Tragödien.  Aus  der 
kleinen  Hias,  die  den  Homeriden  Lesches  (Ol.  34)  zum  Ver- 
fasser hatte,  stammten,  ausser  dem  Käsenden  Ajas  und  Phi- 
loktetes auf  Lemnos,  dieDoloper  oder  Phönix,  Philoktetes 
vor  Troja  und  die  Lakonerinnen.  Letztere  enthielten  den 
von  Odysseus  in  Gemeinschaft  mit  Diomedes,  unter  Mitwirkung 


1)  Plut.  de  adul.  et  amic.  86  p.  74  A.  B. 
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der  Helene,  ausgeführten  Raub  des  Palladiums  und   dessen 
Entfuhrung  aus  Troja. 

Die  Fabel  zum  Drama:  Die  Aethiopier,  lieferte  dem  Sopho- 
kles die  Aethiopis,  ein  kyklisches  Epos  des  Arktinos,  das  mit 
der  Kleinen  Hias,  der  Zerstörung  Hions  und  den  Nosten  die  Port- 
setzung zu  Homers  Ilias  bildet.  Die  Aethiopier  des  Sophokles 
hatten  den  Tod  des  äthiopischen  Memnon  durch  die  Hand  des 
Achilleus  zum  Inhalt.  . 

Das  Epos  Ilions  Zerstörung  ('Iliov  7z£qoiq),  von  Arktinos 
und  Lesches,  gab  den  Stoff  zu  sechs  oder  sieben  Tragödien  her, 
darunter  Laokoon,  worin  die  durch  die  beiden  Drachen  herbei- 
geführte Katastrophe  Laokoon's  und  seiner  beiden  Söhne  nur  be- 
richtet, nicht  auf  der  Scene  dargestellt  wurde.  Nach  dieser 
Beschreibung  ist  die  berühmte  Gruppe  entworfen.  Derüeber- 
fall  der  Schlangen  geschah  im  Pallastempel  am  Altar,  wo  die 
Knaben  als  Camilli  (Opferknaben)  bedienten.  Die  Namen  der 
beiden  Schlangen,  Porkes  und  Choriboea,  hat  Tzetzes1),  nach 
Bakchilides,  getreulich  aufbewahrt.  Ein  Wort  über  Sophokles' 
Tragödie,  Laokoon,  zu  sagen,  daran  dachte  der  Byzantinische 
Raritäten -Krämer  nicht.  In  dieser  Dramen -Gruppe  aus  Ilions 
Zerstörung  kommt  auch  ein  Ajas  Lokros  und  eine  Polyxena 
vor;  letztere  am  Grabe  des  Achilleus  geopfert,  von  dessen  er- 
scheinendem Geiste  (tpvxrj)  sie  verlangt  wird.  Die  Gefangenen 
Troerinnen  hatten  die  Ermordung  des  Astyanax,  des  unschul- 
digen Söhnleins  von  Hektor,  durch  Odysseus  zum  tragischen 
Motiv.  Sein  Söhnlein,  Telemachos,  umfuhr  er  mit  dem  Pfluge, 
der  schlaue  Politikus,  aus  dessen  so  verstellt-verrückt-witzig  ge- 
säetem  Salze  für  Priamos  und  sein  Haus  eine  solche  Blutsaat 
aufging.  Die  Ithaker  der  neuen  Staatskunst  und  Politik  machen 
es  umgekehrt:  sie  säen  —  und  nicht  in  verstelltem,  sondern  in 
wirklich  verrücktem  Zustande  —  säen  Blut  und  ernten  Salz. 
Das  Salz  nämlich,  womit  sie  von  der  Tagespresse  und  der  Ge- 
schichte noch  bei  Lebzeiten  eingepökelt  werden,  um  nicht  bei  le- 
bendigem Leibe  in  den  Geruch  ihrer  Staatskunst  zu  kommen,  die 
in  der  Regel  Ilions  Zerstörung  über  ihr  eigenes  Land  verhängt. 


1)  Lykoph.  344.  Anm.  154. 
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Aus  einem  solchen  Fabelkreise  von  eingesalzenen  Bücklingen 
können  natürlich  nur  Dramen  ähnlichen  Schlages  hervorgehen, 
wie  seiner  Zeit  sich  ergeben  wird. 

Das  dem  Homeros  selbst  zugeschriebene  Epos,  die  Nosten 
(Heimkehr  der  Griechen  aus  Troja),  bot  dem  Sophokles  weitere 
7 — 8  Tragödie -Stoffe,  für  uns  leider  nur  Tragödien -Titel  dar. 
Darunter  Nauplios  der  Feueranzünder,  worin  König  Nau- 
plios  den  Mord  seines  Sohnes  Palamedes  damit  rächte,  dass  er 
den  mit  ihren  Schiffen  nach  Euböa  verschlagenen  Achäern  Feuer- 
zeichen auf  dem  gefährlichen  Eapharischen  Vorgebirge  (auf  der 
südöstlichen  Küste  von  Euböa)  als  Bettungs-Signale  gab,  und  so 
die  Schiffe  ins  Verderben  lockte.  Zu  dieser  Gruppe  gehörte  der 
Teukros,  von  dem  schon  die  Rede  war;  ferner  Aletes  und  Eri- 
gone,  Kinder  desAegisthos  und  derKlytämnestra,  welche  sich  in 
den  Besitz  von  Mykene  gesetzt  hatten.  Aletes  wird  von  Orestes 
getödtet,  nach  seiner  Bückkehr  mit  Iphigenia  von  Tauroi  (Tauris); 
Erigone,  Aletes'  Schwester,  aber  von  Artemis  seiner  Bache  ent- 
zogen, und  zu  ihrer  Priesterin  in  Attika  gemacht.  Das  weiss 
man  aus  Hyginus  (122),  nicht  aus  den  Bruchstücken  der  Tragödie 
selbst,  die  Welcker {)  mit  denen  aus  der  Erigone  des  römischen 
Tragikers,  Attius,  zusammengestellt  hat,  einer  Nachahmung  der 
Sophokleischen  Erigone.  Das  letzte  Drama  dieser  Gruppe,  Her- 
mione,  schliesst  den  Kreis  der  Atridengräuel  mit  der  Ermordung 
des  Neoptolemos,  den  Orestes  am  Altar  des  Apollo  zu  Delphoi 
tödtet,  um  seine  mit  dem  Sohne  des  Achilleus  vermählte  Braut, 
Hermione,  die  Tochter  des  Menelaos,  wieder  zu  erlangen.  In 
die  Gruppe  der  Nosten -Tragödien  gehört  natürlich  auch  die 
Elektra. 

Aus  der  Odyssee  schöpfte  Sophokles  den  Stoff  zu  einer 
seiner  Erstlingstragödien,  Nausikaa,  oder  Wäscherinnen,  die 
schon  genannt  worden.  Dieses  Drama  hielten  Valckenaer,  Casau- 
bonus  und  Lessing  für  ein  Satyrspiel.  Eustathius2)  zählt  es, 
trotz  des  heitern  Ausgangs,  zur  tragischen  Poesie.  Die  Tisch- 
genossen  oder  das  Achaiermahl  (Swdänvoi),  die  zum  In- 
halt die  berüchtigten  Freier  der  Penelope  hatten,  erklärten  Valcke- 


1)  a.  a.  0.  216  ff.  —  2)  H.  HL  54.  p.  381. 
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naer  und  Brunk  gleichfalls  für  ein  Satyrspiel.  Ein  seltsames 
Satyrspiel,  worin  jene  furchtbare  Gastmahl-Schlacht,  wenn 
schon  „von  innen  heraus  erschollen44,  vorkam,  die  Odysseus'  Bogen 
den  Freiem  lieferte,  und  bei  deren  Erwähnung  Welcker  nicht 
umhin  kann,  an  eine  ähnliche  Tafel-Schlacht  in  dem  deutschen 
Epos,  die  Nibelungen,  zu  erinnern,  und  an  das  blutige  Gastmahl 
zu  Stonhenge,  wo  360  edle  Brüten  ermordet  wurden. 

Die  Odysseus -Sage  schloss  Sophokles  ab  mit  der  Tragödie: 
Odysseus  vom  Rochenstachel  getödtet  (Od.  äxav&onlrig). 
Odysseus  wird  darin  von  seinem  und  der  Kirke  Sohn,  Tele- 
gonos,  mit  einem  Rochenstachel  am  Pfeil,  unwissentlich  erschossen. 
Von  Telegonos  hat  diese  Schlussgruppe  der  Odysseus-Sage  den 
Namen  Telegonee. 

Der  Thebische  Kreis  lieferte,  ausser  der  Oedipodee,  die 
Epigonen  oder  Eriphyle,  welche  darin  von  ihrem  Sohne 
Alkmäon  ermordet  wird,  aus  Bache,  weil  sie,  bestochen  durch 
ein  von  Polyneikes  ihr  geschenktes  Halsband,  das  Versteck 
seines  Vaters,  Amphiaraos,  verrieth,  und  diesen  dadurch  zwang, 
den  Zug  gegen  Theben  mitzumachen,  wobei  er  umkam. 
Ferner  Alkmäon.  Hier  wird  der  Mörder  seiner  Mutter  von 
den  Brüdern  seiner  Frau,  Amphessiboia,  erschlagen,  die  er 
verlassen,  um  sich  mit  der  Eallirrhoe  zu  vermählen.  Von 
Alkmäon  hat  sich  ein  einziger  Vers  erhalten.  Die  Fabel  er- 
zählt Pausanias.  *) 

Ausserhalb  des  epischen  Kreises: 

I.  Dämonisch-heroische  Tragödien.  Wasserträger: 
Behandelte  die  Geburt  des  Dionysos,  nach  Aeschylos.  Niobe: 
Der  erste  Theil  enthielt  den  Uebermuth  der  Niobe,  die  sich  ihrer 
Kinder  gegen  dieLeto,  die  Mutter  von  Apollon  und  Artemis  (Diana), 
überhob.  Die  zweite  Tragödie  stellte  den  Tod  der  von  dem 
Götter-Geschwisterpaar  mit  dem  Geschoss  erlegten  7  Söhne  und 
7  Töchter  dar,  deren  Leichen  auf  der  Bühne  hingestreckt  lagen. 
Die  Tragödie  schloss  mit  Naturaufruhr,  Donner  und  Erdbeben. 
Niobe,  die  Erde  schlagend,  ruft:  „Ich  komme,  was  rufst  du 
mich?"  (ßQxofKXiy  %i  fxavaig;).    Im  dritten  Drama  begiebt  sich 


1)  VIH,  34,  4. 
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Niobe  nach  Lydien  zu  ihrem  Vater  Tantalos,  wo  sie  in  einen  ewig 
weinenden  Stein  verwandelt  wird,  u.  s.  w. 

n.  Athamas  und  Argonauten:  Tyro,  wegen  ihrer  mit 
Neptun  erzeugten  Zwillingskinder,  Pelias  und  Neleus,  von  ihrem 
Vater  Salmoneus  in  Banden  gehalten,  und  von  ihrer  Stiefmutter 
gemartert.  Die  Zwillinge,  in  einem  Napfe  von  der  Mutter  aus- 
gesetzt, von  einer  Stute  und  Hindin  ernährt,  befreien,  herange- 
wachsen, die  Mutter  aus  dem  Gefängniss.  Phryxos,  dessen 
Nachlass  aus  zwei  Versen  und  einem  Wort  besteht.  Athamas 
und  Ino,  auch  von  Aeschylos  behandelt.  Athamas  in  Baserei 
macht  auf  Ino  und  ihre  zwei  Kinder  Jagd.  Hierher  gehört  der 
Phineus.  Den  Söhnen  des  Phineus,  den  Phiniden,  sticht  die 
Stiefmutter  die  Augen  aus  und  kerkert  sie  ein.  Den  vom  thrakisch- 
bakchischen  Chor  genannten  Tympanisten  hält  Brunck  für  ein 
Satyrspiel.  Die  Kolchierinnen:  Jason's  Gewinnung  des  gol- 
denen Vliesses  durch  den  Beistand  der  Medea,  u.  s.  w. 

HI.  Argos  und  Mykenae:  Akrisios  oder  Danae:  Ver- 
bannung der  Danae  mit  ihrem  Söhnlein,  Perseus.  Andromeda: 
von  Brunck  und  Gasaubonus  nach  Gutdänken  zum  Satyrdrama 
gestempelt.  Oenomaos:  Bewerbung  desPelops  um Hippodamia. 
Atreus  oder  Mykenäer.  Im  Homer  und  Hesiod  findet  sich 
noch  keine  Andeutung  vom  Frevel  der  Atriden.  Erst  in  dem 
epischen  Gedichte  Alkmaeonis  wird  das  Lamm  mit  goldenem 
Vliesse  erwähnt,  welches  Hermes,  erzürnt  wegen  seines  von  Pelops 
getödteten  Sohnes,  des  Wagenlenkers  Myrtilos,  dem  Atreus  durch 
einen  Hirten  zuschickt,  um  Streit  unter  den  Brüdern  (Atreus  und 
Thyestes)  zu  stiften.  Thyestes  in  Sikyön,  wo  er  die  unbe- 
wusste  Blutschande  mit  seiner  in  Sikyon  untergebrachten  Tochter 
Pelopia  begeht,  woraus  der  wackere  Aegisthos  entsprang.  Ein 
wunderliches  Motiv  f&r  eine  eigene  Tragödie,  woraus  Hygin  seine 
darauf  bezügliche  Fabel  (87.  88.)  wahrscheinlich  schöpfte.  Der 
zweite  Thyestes  (die  Pelopiden).  Thyestes,  von  Atreus  durch 
List  gefangen  und  eingekerkert.  Atreus  hatte  den  Aegisthos  als 
seinen  Sohn  «erziehen  lassen  und  schickt  ihn  in's  Gefängniss, 
um  den  Thyestes  (Aegisth's  Vater)  zu  tödten.  Thyest  erkennt 
den  Sohn  am  Schwert.  Pelopia,  Mutter  und  Schwester  des 
Aegisthos,  die  Atreus  geheirathet,  ersticht  sich  mit  diesem 
Schwert.  Aegisth  bringt  das  blutige  Schwert  dem  Atreus.  Dieser 
I.  26 
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bringt  Preudenopfer  und  wird  dabei  von  Thyest  und  Aegisth  er- 
mordet.1)  Trösten  wir  uns  über  den  Verlust  dieser  Tragödie  mit 
den  Gräueln  des  Oedipus. 

IV.  Kreis  des  Herakles:  Amphitryon,  Sohn  des  Herr- 
schers von  Tiryns,  gewinnt  die  Altanene,  Tochter  des  Elektryon, 
Königs  von  Mykenä  und  hat  das  Unglück  seinen  Schwiegervater  zu 
tödten,  an  dessen  Schädel  eine  von  Amphitryon  nach  einem  Binde 
geworfene  Keule  abprallt.  Amphitryon  flieht  desshalb  mit  seiner 
Frau  Alkmene  nach  Theben,  um  sich  dort  durch  Kreon  von  der 
Blutschuld  reinigen  zu  lassen,  u.  s.  w. 

V.  Attische  Sagen.  Jolaos,  ähnlich  im  Stoffe  den  Hera- 
kleiden des  Euripides.  Unter  andern  wählte  Sophokles  aus  den 
attischen  Mythen  auch  die  Tereus-Sage  zu  einer  Tragödie,  be- 
rüchtigt durch  die  von  Tereus  verübte  Gräuelthat  an  der  Philomele, 
Schwester  seiner  Gemahlin  Proknis,  und  durch  die  Schüssel,  worin 
ihm  Proknis  seinen  und  ihren  Sohn  Itys  vorsetzte,  den  sich  auch 
der  Vater  trefflich  schmecken  liess.  Sophokles  scheint  eine  be- 
sondere Vorliebe  für  dergleichen  Tragödienstoffe  gehabt  zu  haben, 
wobei  Einem  noch  jetzt  übel  wird,  und  die  weniger  geeignet 
sind  Furcht  und  Mitleid,  als  Brechen  zu  erregen.  Phae- 
dra.  Bei  Sophokles  leistet  die  Amme  der  Leidenschaft  ihrer 
Herrin  Widerstand.  Phädra  selbst,  meint  Welcker,  wäre  bei 
Sophokles  heftiger,  rachgieriger  gewesen,  als  bei  Euripides.  Ovid 
hat  in  der  4.  Heroide  und  in  den  Metamorphosen2)  die  Phädra 
des  Sophokles,  nicht  die  des  Euripides,  im  Auge  gehabt. 

VI.  Vermischte  Stoffsagen.  Darunter  begreift  Welcker 
den  Ixion,  Sisyphos,  Meleagros,  die  Aleuaden,  worüber 
Fr.  Vater  eine  besondere  Abhandlung  geschrieben.3)  Myser  oder 
Telephos,  den  schon  erwähnten  Thamyris,  Kamikier  oder 
Minos:  Dieser  behandelte  die  Flucht  des  Dädalos  mit  seinem 
Sohne  Ikaros  nach  Sikanien  (Sicilien)  zu  König  Kokalos.  Minos,  der 
die  Flüchtigen  verfolgt,  wird  von  den  Töchtern  des  Kokalos  mit 
einem  kochend  heissen  Wasserbade  getödtet;  dem  Zenobius  zu- 
folge mit  glühendem  Pech. 4)  Dädalos  gewann  die  Töchter  des  Koka- 
los durch  seine  Goldschmiedekunst  und  die  artigen  Schmucksache^ 


1)  Hyg.  86.  —  2)  XV,   497—528.  —  3)  Die  Aleuaden  des  Sophokles. 
Berl.  1835.  —  4)  IV,  92. 
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dien,  die  er  für  sie  fertigte.  Dädalos  war  der  Tausendkünstler 
für  Frauen,  par  exoellence.  Für  die  Fasiphae  machte  er  eine 
hölzerne  Kuh,  in  deren  Gehäuse  sie  ihre  Rendez- Vous  mit  König 
Minos\  ihres  Gemahles,  Feldmarschall,  Tauros,  abhielt,  dem  Vater 
des  berühmten  Minotauros,  und  vieler  anderer  Feldmarschälle. 
Eustathius1)  nennt  daher  auch  den  Dädalos  „den  Kunstmecha- 
niker weiblicher  Herzensangelegenheiten44  (sqcotcüv  yvvcuxöv 
VTiovqybv).  . 

VII.  Satyrspiele.  Die  von  Valckenaer  und  Brunck  dazu 
gemachten  ungerechnet:  Amphiaraos,  auf  den  sich  Aristopha- 
nes  in  den  Vespen  bezieht.2)  Die  Kophoi  (Kwtpoi)  oder  Stumpf- 
sinnige Menschen,  welche  das  ihnen  von  Zeus  verliehene 
Zaubermittel  gegen  das  Altwerden  einem  Esel  anvertrauen,  der 
es  für  einen  Trunk  Wasser  der  Schlange  verkaufte.3)  Der  kleine 
Dionysos,  worin  die  Satyrn  den  ersten  Wein  zu  trinken  erhielten. 
Man  kann  sich  ihre  Freude  denken.  Krisis:  Urtheil  des  Paris 
über  die  drei  Göttinnen  auf  dem  Ida.  Amykos,  von  Polydeukes 
auf  der  Argofahrt  besiegt,  zum  Jubel  des  Satyrchors  über  die 
endliche  Niederlage  des  Berbrykerkönigs,  der  alle  Fremden  mit 
ihm  zu  ringen  zwang,  und  bewältigte,  zuletzt  aber  seinen  Meister 
in  Held  Polydeukes  (Poilux)  fand.  Ausser  diesen,  mit  noch 
sieben  andern,  elf  unzweifelhaften  Satyrspielen,  werden  andere 
sieben  Titel  von  problematischen  Satyrdramen  angeführt,  welche, 
auf  diese  Titel  hin,  für  solche  gehalten  werden,  wie  Achilleus' 
Liebhaber.  Lüsterne  Satyrn  spielen  darin  die  Liebhaber  des 
Knaben  Achilleus  auf  dem  thessalischen  Pelion.  Helena'  s 
Hochzeit,  Pandora,  Inachos,  der  die  Liebe  des  Zeus  zur  Jo 
zum  Gegenstande  hatte,  der  Gürtel,  Dädalos,  Eris,  „in  deren 
Inhalt44,  meint  Bode,  „die  Bruchstücke  keine  Einsicht  gewähren.44 
Darin  sind  —  würde  der  Gebildete  Hausknecht  hinzubemerken  — - 
überhaupt  diese  Tragödien-Bruchstücke  komisch. 

Euripides. 

Die  Sage  bringt  die  drei  grössten  Tragiker  mit  dem  für 
Griechenland  entscheidendsten  und  grössten  Ereigniss,  mit  der 

1)  II.  XVIIL  590.  p.  226,  40.—  2)  Ve»p.  1501.  —  3)  Fragm.  333—35. 
Schol.  Apoll.  Rh  od.  I,  1126. 
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Schlacht  von  Salamis,  in  Verbindung.  Euripides  soll  am  Sieges- 
tage der  Schlacht  von  Salamis  (Ol.  75,  1.  20.  Boedromion  =  5. 
Oct.  480  vor  Chr.)  auf  der  Insel  Salamis  geboren  seyn,  wo  der 
15jährige  Sophokles  an  demselben  Tage  das  Epinikion  den  Sie- 
gern zur  Laute  vorsang,  unter  denen  sich  der  40jährige  Aeschylos 
befand.  Den  Namen  Euripides  soll  er,  wie  Suidas  nach  Philo- 
choros  angiebt,  vom  Euripos,  der  Meerenge  zwischen  Böotien 
und  Euböa,  erhalten  haben,  in  deren  Gewässern  die  Schlacht  von 
Salamis  vorfiel.  Der  Vater,  Menesaxchos,  stammte  aus  der  Ort- 
schaft Phlyla  in  Attika;  die  Mutter  war  aus  Athen  gebürtig  und 
von  guter  Abkunft.  *)  Euripides9  Biographen 2)  machen  den  Vater 
zum  Schenkwirth  (xdnrjkog);  die  Komiker  seine  Mutter  zur  Ge- 
müsehändlerin (laxavomoltg).  Valer.  Max.3)  bezweifelt  beide 
Angaben.  In  den  Augen  der  Nachwelt  kann  die  Niedrigkeit  des 
älterlichen  Gewerbes  nur  des  Sohnes  Ruhm  erhöhen.  Seine  Dich- 
tungen müssten  denn  selbst  an  solchen  Erwerb  erinnern  und  nach 
Kohl  und  Schenke  duften,  wie  die  Komiker  fanden.  Die  Elektra 
z.  B.  konnte  allerdings  den  Gemüsehandel  neben  ihrem  tragischen 
Geschäft  betreiben.  Auch  sein  Menelaos  im  „Orestes44  möchte, 
in  Betracht  der  niedrigen  Bänkesucht,  die  er  darin  an  den  Tag 
legt,  eher  zum  gaunerischen  Schenkwirth  (xdnijlog),  als  zu 
einer  Tragödienfigur  geeignet  scheinen.  Der  Menelaos  in  seiner 
„Helena44  hat  ebenfalls  mehr  von  einem  zum  Bettler  verstrolchten 
Mädchenhändler,  dergleichen  in  der  „neuen44,  in  der  Menander- 
Komödie,  zu  stehenden  Figuren  werden,  als  von  dem  Helden- 
bruder des  Agamemnon. 

Aus  Anlass  eines  falsch  gedeuteten  Orakelspruchs,  der  dem 
jungen  Euripides  Sieg  verleihende  Agonen  prophezeihte,  liess  ihn 
sein  Vater  Menesarchos  in  den  gymnastischen  Künsten  erziehen 
und  zum  Athleten  ausbilden.4)  Auch  soll  er  als  Knabe  in  den 
gymnischen  Wettkämpfen,  an  den  Panathenäen,  gesiegt  haben. 
Dass  er  sich  mit  Malerei  beschäftigte,  bewies  ein  Gemälde  von 
seiner  Hand,  welches  zu  Megara  gezeigt  wurde.  Späterhin  suchte 
er  die  Schulen  der  Philosophen  auf;  zuerst  die  des  Anaxagoras, 


1)  Harp.  u.  Suid.  v.  ipXvia.  —  2)  Elmsley,  0.  D.  Bloch.  Thom.  Mag. 
—  3)  III,  4.  ertr.  2.  —  4)  Eunomaos  ap.  Euseb.  Pr.  Ev.  V,  33.  Bayle  art. 
Eurip. 
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welcher  schon  zur  Zeit  von  Euripides'  Geburt  zu  Athen  lehrte. 
In  reifern  Jahren  schloss  er  sich  dem  Protagoras  und  dem  um  1 3 
Jahre  jungem  Sokrates  an.  Euripides  hat  denn  auch  zuerst  der 
tragischen  Poesie  ein  neues  Element,  die  Schulphilosophie,  und 
mit  dieser  den  Zersetzungs-  und  Todeskeim  der  antiken  Tragödie 
eingeimpft.  Denn  das  Wesen  der  Schulphilosophie  ist  abstractes, 
sogenanntes  reines  Denken;  das  Wesen  der  Poesie  Ideen-Gestal- 
tung; Anschauungs-Offenbarungen  von  Natur-  und  ethisch  gei- 
stigen Ideen,  in  Form  von  idealen  wirklichen  Götter-  und  Men- 
schengestalten, Seele,  Gemüth  und  Phantasie  erregend  und  er- 
schütternd, nicht  als  Denkbegriffe  durch  einen  Yerstandesprocess 
ermittelt  und  formulirt.  Aeschylos  und  Sophokles  sind  Ideen- 
Künstler;  tiefe  Philosophen,  aber,  wie  es  der  Weltenschöpfer  ist: 
Gestalten-Denker.  Ihre  Figuren  wissen  nichts  von  Philosophie, 
deren  höchste  Probleme  ihr  Handeln  und  Leiden  um  so  tiefer 
und  überzeugender  zur  Anschauung  und  zur  Lösung  bringt.  Wie 
Pythagoras  aus  dem  Kern  und  der  Substanz  der  hellenischen 
Nationalgesittung  seine  Lebensphilosophie  entwickelt  hatte;  ähn- 
lich erwuchs  aus  derselben  Wurzelidee  ethischer  Yolksbestandheit 
und  Anschauung  die  Tragödie  des  Aeschylos.  Diese  objective, 
mit  der  hellenischen  Staatsidee  identische  Philosophie  erfuhr 
durch  Anaxagoras  eine  vollständige  Umwandlung,  welcher  zuerst 
den  Gedanken  selbst,  das  Allgemeine,  als  diese  Substanz,  den 
Verstand  (vovg)  als  das  einlache  Weltwesen  erklärte.  *)  Durch 
ihn  hat  sich  das  Princip  der  Subjectivität  der  Speculation  er- 
schlossen, das  aber  bald  die  Sophisten  zu  der  Bedeutung  des 
subjectiven  Denkens  und  Meinens,  der  particularen  Subjectivität, 
herabsetzten,  wodurch  das  Schöne,  Wahre  und  Gute  als  das  per- 
sönlich Nützliche  bestimmt  ward.  Protagoras'  grosser  Grundsatz: 
„der  Mensch  ist  aller  Dinge  Maass",  erlitt  dieselbe  Fälschung, 
als  sey  jeder  Einzelne,  nach  seiner  individuellen  Ansicht,  aller 
Dinge  Maass;  nicht,  wie  es  Protagoras  verstanden  und  Sokrates 
und  Plato  es  entwickelt:  dass  nämlich  der  Mensch  nur  insofern 
das  Maass  aller  Dinge  sey,  als  er  das  allgemein  Vernünftige,  die 
„substanzielle  Vernünftigkeit",  sich  zum  Inhalt  giebt.  Nun  aber 
macht  Euripides  seine  Personen  selbst  zu  Sophisten,  die  aus  der 


1)  Hegel,  Geschichte  der  Phüos.  I,  392  ff. 
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Schule  schwatzen,  und  legt  ihnen  allerlei  Gemeinsprache  und 
Schulbegriffe,  bald  ethische,  bald  physische,  in  den  Mund,  zur 
Beschönigung  ihrer  Leidenschalten  meistentheils,  also  ganz  in 
sophistischer  Weise  und  im  schreiendsten  Widerspruch  mit  der 
Bedeutung  dieser  Figuren,  ihrer  Stimmung  und  dramatischen 
Situation.  Dergleichen  konnte  nur  den  Wüstlingen  der  Dema- 
gogie aus  der  Seele  und  nach  dem  Munde  gesprochen  seyn,  die 
sich  in  solchen  Figuren  wohlgefällig  spiegeln  durften,  indem  sie, 
gleich  diesen,  mit  derlei  gestempelten  Schulformeln  und  Moral- 
sprüchen ihr  Handeln  im  öffentlichen  und  Privatleben  bequem 
abfinden,  und  mit  einem  derartig  aus  Philosophemen  und  Sen- 
tenzen zusammengeflickten  Drappir-Mäntelchen  aufputzen  konnten. 
Eine  frivole  Kunstkritik  hat  auch  solchen  Schöpfungen  und  Kunst- 
principien,  als  Producten  der  Zeit,  das  Wort  geredet.  In  unsern 
Tagen  namentlich  ist  eine  solche  Ehrenrettung  der  Euripideischen 
Tragödie  wieder  in  Schwung  gekommen;  freilich  ihrerseits  auch 
nur  ein  Product  der  Zeitfrivolität,  die  den  poetischen  Kunstwerth 
nach  der  blossen  Talentwirkung  abschätzt  und,  wie  man  die  Lei- 
stungsfähigkeit eines  Dampfmaschinenwerkes  nach  Pferdekraft 
misst,  ähnlich  auch  in  der  Aesthetik  poetische  Leistungen  nach 
so  und  so  viel  Musenpferdekraft  bestimmt,  unbekümmert  um  den 
ideellen  Gehalt,  den  heiligen  Kunsternst,  die  sittlichen  Anschau- 
ungen und  Wirkungen  des  Dichters.  Unleugbar  trägt  jeder 
Dichter  und  jede  seiner  Schöpfungen  die  Farbe  ihrer  Zeit,  und 
soll  und  muss  sie  tragen.  Im  Innersten  aber  müssen  beide  den 
Kerngehalt  aller  Zeiten  tragen,  und  aus  ihm  heraus  gestalten 
und  wirken.  Zu  allen  Zeitein  kann  und  muss  der  Dichter,  der 
tragische  zumal,  den  reinsten  und  höchsten  Kunstidealen  nach- 
streben, wenn  auch  in  zeitgemässen  Formen  und  mit  Bedacht- 
nahme  auf  die  umgewandelte  Zeitstimmung,  die  eben  nur  die 
entarteten  Wortführer  und  Tonangeber,  die  Sophisten  und  Char- 
latane,  deren  es  zu  allen  Zeiten  giebt,  fälschen  und  verwirren, 
um  sie  zu  ihren  Zwecken  auszubeuten.  Diesen  unreinen  Geistern 
Widerpart  zu  bieten,  ist  vor  Allen  der  Dichter,  als  der  gute 
Genius  und  Schutzgeist  seiner  Zeit,  berufen.  An  den  Dichter, 
und  an  den  dramatischen  in  erster  Reihe,  ergeht,  gerade  in  sol- 
chen Wendepunkten,  die  erhabene  Mahnung:  den  schlechten 
Leidenschaften,  dem  verderbten  Geschmack,   den  unverschämten 
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Forderungen  und  Gelüsten  der  Schaumenge  seinen  Medusenschild 
entgegenzuhalten,  immerdar  auf  das  Edle,  Göttliche  hinweisend 
und  hinwirkend,  das  in  keinem  Zeitalter  ganz  erloschen,  und,  so 
viel  sein  Genie  vermag,  diese  schlummernden  Funken  zu  lebendiger 
Erregung  zu  wecken.  Schmach  dem  Dichter,  doppelt  Schmach,  der 
solchem  Hange  selber  nachfrohnt;  den  Fälschern  des  Gewissens 
Vorschub  leistet;  das  Geschlecht  an  der  Quelle  seines  geistigen  Le- 
bens, seines  Fühlens  und  Denkens,  vergiftet.  Nicht  um  die  Mängel 
seiner  Dichtungen ,  nicht  um  die  Schranken  seines  dramatischen 
Genies,  nein,  um  das  falsche,  leichtsinnige,  grundsätzlich  auf 
Befriedigung  des  Zeitgeschmacks  gerichtete  Bestreben,  um  dessent- 
willen  verfällt  Euripides  den  ewigen  Höllenstrafen  der  Aristopha- 
nischen Komik,  aus  deren  Fegefeuer  keine  Ehrenrettung  sein 
Talent  beten  kann,  dessen  Grösse  nur  sein  Sündenmaass  füllt 
und  seine  Verdammniss  verewigt.  Keine  Beschönigung,  keine 
Berufung  auf  den  Geschmack  und  den  Geist  der  Zeiten,  auf  das 
herrliche  Talent,  auf  einzelne  wunderwürdige  Züge,  hinreissende, 
bewältigende  Scenen,  keinerlei  ästhetische  Milderungsgrunde 
sprechen  ihn  von  der  Todsünde  frei:  den  schlechten,  entarteten 
Instincten  seines  Zeitalters  nachgebuhlt  und  diö  Strenge  und 
Heiligkeit  seiner  Kunst  der  Geschmacksunzucht  seiner  Zeitge- 
nossen preisgegeben  zu  haben.  Das  Verführerische  des  Talentes, 
der  einschmeichelnde  Beiz,  die  gauklerische  Kunstfertigkeit,  mit 
den  tragischen  Läuterungsaffecten  selbst,  mit  Furcht  und  Mitleid, 
die  Seelen  zu  verwirren,  zu  unwürdigen,  unheiligen  Sympathieen 
und  Kührungen  aufzuregen,  der  Tragikotatos  zu  seyn,  auf  Kosten 
der  Gemüthsbefreiung  und  Erhebung,  —  eine  solche  Begabniss 
erniedrigt  seine  tragischen  Kunstwirkungen  zu  den  feilen  Buhler- 
künsten einer  Phryne  oder  Lals.  Uns  gilt  Euripides  als  eines  der 
wirksamsten  Zersetzungselemente  des  griechischen  Staatslebens. 
Und  nicht  blos  in  dem  geschichtsphilosophischen  Sinne,  wie  es 
Sokrates  auch  war,  von  dem  Hegel  sagt1):  „Sokrates,  indem  er 
es  der  Einsicht,  der  Ueberzeugung  anheimgestellt  hat,  den  Men- 
schen zum  Handeln  zu  bestimmen,  hat  das  Subject  als  ent- 
scheidend gegen  Vaterland  und  Sitte  gesetzt,  und  sich 
somit  zum  Orakel  im  griechischen  Sinne  gemacht"  . . .  „Das  Prin- 


1)  Philos.  d.  Gesch.  S.  328  f. 
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cip  des  Sokrates  erweist  sich  als  revolutionär  gegen  den 
Athenischen  Staat44 ...  „Wenn  es  nun  aber,  weil  er  das  Prin- 
cip,  das  nun  herankommen  muss,  ausspricht,  zum  Tode  verurtheilt 
wird,  so  liegt  darin  eben  so  sehr  die  hohe  Gerechtigkeit, 
dass  das  Athenische  Volk  seinen  absoluten  Feind  ver- 
urtheilt, als  auch  das  Hochtragische,  dass  die  Athener  erfahren 
mussten,  dass  das,  was  sie  in  Sokrates  verdammten,  bei  ihnen 
schon  feste  Wurzel  gefasst  hatte,  dass  sie  also  eben  so  mitschul- 
dig, oder  ebenso  frei  zu  sprechen  seyen".  Nicht  etwa  blos  in 
diesem  Sinne  hat  Euripides  als  Mitwirkungselement  zur  Auflösung 
des  attischen  Staatswesens  zu  gelten.  Seine  Tragödie  trug  zu 
dieser  Auflösung  bei,  nicht  wie  die  Philosophie  des  Sokrates,  in 
Folge  eines  gebotenen,  wie  dort  in  der  fortschreitenden  Specula- 
tion,  so  hier,  in  der  fortschreitenden  Kunst  nothwendig  begründe- 
ten Zersetzungsprocesses  alter  überwundener  Formen  und  An- 
schauungen. Euripides  versündigte  sich  gegen  Staat  und  Kunst, 
gegen  sein  Volk  und  seine  Kunst  zugleich.  Nicht  allein  durch 
Bekenntniss  ärgerlicher,  nicht  selten  auch  falscher,  sophistischer 
Lehren,  sondern  auch  durch  die  Art,  sie  dramatisch  zu  verwerthen 
und  in  Umlauf  zu  bringen;  durch  Erregung  verderblicher,  den 
Leidenschaften  schmeichelnder  Affecte;  durch  willkürliche  Um- 
deutung  und  Ernüchterung  der  Mythen  zu  seichten  Fabeln  für 
Tageszwecke  und  Gebrauch;  durch  Entwürdigung  der  Kunstform 
selbst  zu  einer  leichtfertigen,  bis  zur  Anstössigkeit  fahrlässigen 
Kunsttechnik.  Sokrates'  speculativer  Zersetzungsprocess  kam  der 
Entwickelung  der  Philosophie  wie  der  Menschheit  zu  gut.  Her- 
vorgegangen aus  der  tiefsten  speculativen  Gewissenhaftigkeit 
durfte  er  von  der  fortgeschrittenen  Nachwelt  aller  Jahrhunderte 
das  Zeugniss  seiner  vollen  Berechtigung  und  Heilwirkung  empfan- 
gen; während  die  Euripideische  Tragödie  den  Stempel  eines  von 
der  Verderbniss  seiner  Zeit  unterhöhlten  und  zerrütteten  Kunstge- 
wissens trägt. 

Das  „Verderben44  der  griechischen  Weit:  „die  für  sich 
frei  werdende  Innerlichkeit",  dieses  Ausscheiden  des  indi- 
viduellen Bewusstseyns  aus  der  Gemeinsamkeit  mit  dem  Volks- 
bewusstseyn  und  Sichzurückziehen  auf  das  subjective  Denken,  trat 
auch  in  der  grundsätzlichen  Abkehr  von  Staatsgeschäften  und  in 
der  Fernhaltung  vom  praktischen  Leben  hervor.    Bei  keiner  auf 
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öffentliche  Wirksamkeit  angewiesenen  Persönlichkeit  zeigte  sich 
dieses  auffälliger,  als  bei  Euripides.  Mit  Leib  und  Seele  der  Zeit- 
richtung hingegeben,  lebte  er  entfremdet  der,  hellenischen  Welt 
und  von  Verkehr  und  Gesellschaft  abgeschieden.  Auf  Salamis 
wurde  die  Höhle  gezeigt,  worin  der  Tragödien  dichtende  Anacho- 
ret  seine  Dramen  geschrieben.  *)  Euripides  nahm  keinen  Antheil, 
wie  seine  Vorgänger,  Aeschylos  und  Sophokles,  an  den  öffentli- 
chen Geschäften  und  Angelegenheiten.  Er  war  der  erste  Dichter, 
der  seine  Kunst  als  Stubendichter,  Privatgelehrter  und  Literat, 
nach  modemer  Weise,  betrieb,  versunken  in  seine  Studien  und 
seine  Büchersammlung,  die  älteste  und  reichhaltigste,  die,  seit 
Peisistratos,  ein  attischer  Bürger  besessen. 2)  Demungeachtet  dien- 
ten seine  Tragödien  den  Staatsrednern,  selbst  einem  Demosthenes 
und  Cicero,  als  Muster  und  Bildungsschule. 3)  Eine  solche  un- 
mittelbare Verwerthbarkeit  von  Tragödien  für  den  praktischen 
Gebrauch  möchte  gerade  nicht  als  ein  Beweis  ihres  dramatischen 
Kunstwerthes  gelten.  Ja  das  Verderbliche  des  rednerischen  We- 
sens für  das  öffentliche  Wohl  wurde  von  Niemandem  schärfer 
betont,  als  von  den  grossen  Staatsrednern  selbst  und  den  Lehrern 
der  Redekunst.  „Was  kann  unmenschlicher  seyn,"  ruft  Cicero4), 
„als  die  zu  Nutz  und  Frommen  des  allgemeinen  Wohls  verliehene 
Beredsamkeit  zum  Unheil  und  Verderben  der  Guten  verkehren?" 
In  einer  seiner  Beden5)  sagt  er:  „Jenes  alte  Griechenland,  das 
einst  durch  die  reichsten  Machtmittel  und  den  höchsten  Buhm 
geblüht,  ging  durch  ein  einziges  Uebel  zu  Grunde:  durch  unbe- 
schränkte und  maasslose  Bedefreiheit"  (libertate  immoderata  ac 
licentia  concionum).  „Nichts  ist",  meint  auch  der  Bedekünstler 
und  Lehrer  der  Beredsamkeit,  Quintilian6),  für  die  öffentlichen 
wie  für  die  persönlichen  Angelegenheiten  verderbenbringender, 
als  die  Bednerkunst".  Und  Euripides  selbst,  der  diesem  Bede- 
trieb so  übermässig  nachgab,  er  lässt  die  Phädra  in  seinem  Hip- 
polytos  sagen  (486 ff.): 

Das  ist's,  was  uns  der  Menschen  wohlgelenkte  Stadt1 
Und  Häuser  umstürzt,  Beden  allzu  schmeichelnd  schön. 


1)  Philoch.  b.  GeU.  5,  20.  —  2)  Athen.  I,  p.  3  A.  —  3)  Plut. 
Vit.  Dem.  7,  p.  849  B.  Cic.  Ep.  ad  Farn.  16,  8.  —  4)  Cic.  off.  II. 
c.  14.  —  5)  pro  L.  Place,  c.  VII.    —  6)  XII,  c.  1. 
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Denn  nie,  was  uns'rem  Ohre  sfiee  klingt,  sey  gesagt, 
Nein,  was  dem  Hörer  Ehrenhaftigkeit  erwirbt. 

Nie  hat  ein  Dichter  sein  eigenes  Gebot  auffälliger  fibertreten. 

Den  Titel  des  „scenischen  Philosophen44 1)  (o  enl  oxtjvijg 
(piloao(pog),  und  den  Beinamen  b  ooq>6$,  „der  Weise  unter  den 
Dichtern"  (o  ovdevbg  fjfttov  aoq>6g  %&v  notrpüv) '),  möchte  Euri- 
pides  gleichfalls  mehr  dem  Schulgepräge  seiner  Spruchweisheit, 
als  jener  Philosophie  und  Weisheit  zu  danken  haben,  welche  Tra- 
gödien athmen  sollen.  Die  poetische  Philosophie  der  ächten 
Tragik  lichtet  diese  zu  einer  verklärenden  Gemüthsstftrkung  und 
innera  Harmonie.  Die  Schulweisheit  des  Euripides  wirft  auf  seine 
trübe  Lebensauffassung,  auf  die  überhäuften  und  zugleich  unmo- 
tivirten,  auf  die  kleinlichen  Triebfedern  und  die  Gewöhnlichkeit, 
nicht  selten  gemeine  Schlechtigkeit  seiner  Charaktere  vielmehr 
ein  fremdartiges,  verwirrendes,  ja  falsches  Licht,  als  einen  ver- 
söhnenden Schimmer. 

Sein  häusliches  Leben  schien  ein  Abbild  seiner  trüben,  gräm- 
lich herben  Geistesstimmung.  Zwei  Frauen  verbitterten  ihm  die 
Ehe  durch  Untreue.  Choerile,  seine  erste  Frau,  Mutter  von  drei 
Söhnen,  hatte  ein  vertrautes  Verhältniss  mit  Euripides1  Hausge- 
nossen, dem  Schauspieler  Eephisophon,  der  sich  nicht  damit  be- 
gnügte, ihm  bei  seinen  Dramen  behülflich  zu  seyn.  Den  Hippo- 
lytos  soll  Euripides  auf  diese  Veranlassung  hin  gedichtet  haben. 
Eephisophon  war  aber  kein  Hippolytos.  Der  Dichter  verstiess 
seine  erste  Frau,  die  Choerile;  seine  zweite,  Melitto,  lief  ihm  da- 
von. Der  älteste  seiner  Söhne,  Mnesarchides,  widmete  sich  dem 
Kaufmannstande ;  Mnesilochos  war  Schauspieler;  der  jüngste,  der 
des  Vaters  Namen  führte,  Tragödiendichter,  der  auch  einige  Stücke 
des  Vaters,  nach  dessen  Tode,  auf  die  Bühne  brachte. 

Mit  seiner  ersten  Didaskalie,  den  Peliaden,  trat  Euripides 
im  25.  Jahre  seines  Alters  (Ol.  81,  2  =  455),  kurz  nach  Aeschy- 
los'  Tode,  in  die  tragischen  Schranken,  wurde  aber,  man  weiss 
nicht  von  wem,  besiegt.  Den  ersten  Preis  erwarb  er  OL  84, 
4  =  441 ;  mit  welcher  Didaskalie  wird  nicht  gemeldet.  Auf  der 
Bühne  von  den  Komikern,  im  Hause  von  beiden  Frauen  auf  Dor- 
nen und  Nesseln  gebettet,  fasste  er,  in  vorgerücktem  Alter  (Ol. 


1)  Euseb.  Pr.  Ev.  10,  p.  296.  —  2)  Aeschi».  c.  Tim.  151. 
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g$,  1  «=408)  den  Entsohluss,  &in  Vaterland  zu  verlassen  und 
einer  Einladung  des  Königs  Archelaos  an  den  makedonischen  Hof 
zu  folgen.  Dort  wurden  ihm  die  grössten  Ehren  und  Auszeich- 
nungen züTheil,  nachdem  er  schon  zu  Magnesia  (in  Thessalien) 
war  gefeiert  worden.  Am  makedonischen  Hofe  zu  Pella  schrieb 
er  die  Bakchen  und,  dem  Könige  zu  Ehren,  den  Archelaos,  sein 
letztes  Stück.  Er  soll  an  den  Bisswunden  von  Jagdhunden  ge- 
storben sein,  deren  Zähne  noch  in  den  Kritiken  jener  Kunstrich- 
ter fortwirken,  die  auch  seine  grossen  dramatischen  Vorzüge  zu 
Schanden  reissen,  wie  z.  B.  A.  W.  Schlegel,  und  jener  Nach- 
zügler auf  allen  ästhetischen  Jagdrevieren,  der  seine  kunstclassi- 
schen  Milchzähne  so  rüstig  und  so  weidlich  an  der  cur£e,  zu 
deutsch  Abiallsbeute,  zerbiss,  die  ihm  der  grosse  Waidmann  der 
conjecturalkritischen  Hochjagd,  die  ihm  Lachmann  zuwarf.  Wir 
meinen  den  Verfasser  der  Ariadne.  Leider  aber  hat  er,  für  die 
bei  dieser  Gelegenheit  ausgebissenen  Milchzähne,  niemals  ein  blei- 
bendes Gebiss  classisch  gelehrter  Kunstkritik  bekommen.  Die 
weichen  Kiefer  sind  inzwischen  verknorpelt,  aber  stets  zahnlos  ge- 
blieben. Was  Euripides'  makedonische  Jagdhunde  betrifft,  sollen 
ihm  Höflinge  diese  auf  den  Leib  gehetzt  haben,  aus  Neid  über 
König  Archelaos'  Gunst,  die  dem  grossen  Tragiker  in  hohem  Maasse 
zu  Theil  ward.  Nach  Andern  hätten  ihn  Weiber  t  wie  den  Or- 
pheus, zerrissen,  aus  Rache  wegen  der  häutigen,  in  seinen  Tragö- 
dien auf  ihr  Geschlecht  gethanen  Ausfalle.  Von  Komikern«  Wei- 
bern und  Hunden  zu  Tode  gehetzt,  beschloss  dieser  vielgescholtene, 
hochgepriesene,  verhöhnte  und  bewunderte,  und  doch  für  alle  Zei- 
ten drittgrösste  griechische  Tragiker  seine  rühm-  und  dornenvolle 
Laufbahn  im  75.  Lebensjahre  (Ol.  93,  3  =  406  v.  Chr.).  König 
Archelaos  liess  ihm  in  einer  herrlichen  Landschaft  Makedoniens, 
wie  Bernhardy  schreibt,  ein  wardiges  Denkmal  setzen.  Vergebens 
ersuchten  die  Athener  um  die  Gebeine  des  Dichters,  und  konnten 
daher  nur  durch  ein  Kenotaphium  sein  Andenken  ehren.  Die 
von  Thukydides  oder  dem  Musiker  Timotheus  verfasste  Grabschrift 
hat  uns  die  Anthologie l)  aufbewahrt.  Die  schöne  Büste  bei  Vis- 
conti2) entspricht  nicht  der  Schilderung  des  Alex.  Aetolos  bei 
Gellius 3)  von  Euripides1  rauhem  Aeussern  und  Gesicht  voll  Som- 


1)  Pal.  VII,  45.  —  2)  Icon.  gx.  1,  Tab.  5.  —  3)  N.  A.  16,  20. 
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mersprossen.  Im  Louvre  zu  Paris  befindet  sich  eine  sitzende 
Statue  des  Euripides,  deren  Urbild,  wie  Bernhardy  vermuthet, 
vielleicht  die  durch  den  Redner  Lykurgos  beantragte  Bildsäule 
des  Tragikers  seyn  mochte. 

Um  keines  Dichters  Seele  haben  guter  und  böser  Engel,  Ver- 
götterung und  Verdammniss,  Himmel  und  Hölle  so  heftig  ge- 
stritten und  gerungen,  wie  um  die  dramatische  Kunstseele  des 
Euripides:  von  Aristophanes'  komischer  Hölle  bis  zu  J.  A.  Här- 
tung's  komischem  siebenten  Himmel1),  in  den  er  seinen  heilig 
gesprochenen  Tragiker  erhoben.  J.  A.  Härtung  konnte  1843  eine 
unabsehbare  Reihe  von  Phileuripiden  (Euripides -Freunden)  bis 
herab  in  das  Zeitalter  überschauen,  das  seine  zwei  dicken  Bände 
entstehen  sah,  aus  deren  lateinischem  Fegefeuer  der  drittgrösste 
Tragiker,  von  allen  Fehlen  gereinigt,  schier  als  erstgrösster  her- 
vorging. Schon  Euripides1  Zeitgenossen,  bärtige  Philosophen, 
Sedner  und  Staatsmänner,  schwärmten  für  ihn,  fast  so  unbedingt, 
wie  J.  A.  Härtung,  und  stellten  ihn  über  Aeschylos  und  Sophokles. 
Wie  musste  nicht  erst  die  „Goldene  Jugend"  der  attischen  rou& 
ihn  vergöttern,  deren  Idol  und  Ideal  Alkibiades  war,  das  ge- 
schmeichelte Portrait  seiner  Zeit!  Ein  Held,  wie  wenn  ihn  Euri- 
pides für  eine  Tragödie  gedichtet  hätte,  als  eine  männliche  Hetäre 
Eyrene,  die  „Zwölfkünstlerin44  (Scadexafir^avoc)  zubenannt,  die 
den  Staatsmann  und  Feldherrn  in  dieser  Tragödie  hätte  spielen 
sollen.  An  einen  solchen  Alkibiades -Kyrene  muss  Aeschylos  in 
Aristophanes1  Fröschen  gedacht  haben,  wenn  er  zu  Euripides 
sagt  (1325 f.): 

Du,  der  in  Kyrene's  zwölferlei  Kunstmanieren  gedichtet  . . . 

Was  Alkibiades,  als  Staatslenker  und  Feldherr,  das  war  Euripi- 
des für  Athen  durch  seine  tragische  Kunst:  ein  ähnlicher  Ver- 
derben bringender  Liebling,  Zeitgötze  und  Ausbund  von  Lastern 
und  glänzenden  Eigenschaften.  Wie  Alkibiades,  der  Hermenver- 
stümmler,  stürzte  auch  der  Tragiker  die  Götter  seines  Landes 
um.  Wie  Alkibiades  mit  asiatischen  Satrapen  schwelgte,  während 
er  für  das  Vaterland  zu  kriegen  schien;  so  gab  Euripides  die  at- 
tische Tragödie  preis  für  asiatische  Ueppigkeit;  den  keuschen, 


1)  Eurip.  restit.  s.Scriptor.  Ettrip.  ingenii  eens.  II  Voll.  Hamb.  413 — 844. 
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ethisch  hohen  Styl  des  tragischen  Melos  für  die  lesbisch-weibliche 
Musik  des  Phrynis  und  Timotheos;  die  edle  Anmuth  und  Süsse 
der  Sophokleischen  Weisen  für  den  wollüstigen  Kitzel  der  Mixo- 
lydischen  Tonart.  Und  wie  der  trunkene  AUribiades  in  Phrygien, 
aus  den  Armen  einer  asiatischen  Buhlerin  von  des  Satrapen  Phar- 
nabazes  Mordknechten  mit  Brandfackeln  vertrieben  und,  gleich 
einem  Jagdwild,  mit  Pfeilen  erlegt  ward;  so  ist  auch  Euripidea 
von  der  schwelgerischen  Tafel  des  Archelaos  aus  den  Armen  einer 
bakchantischen  Muse  von  makedonischen  Hofhunden  weggebissen 
und,  gleich  einem  gehetzten  Wilde,  zerrissen  worden.  Ein  kläg- 
licheres Ende,  als  des  Pentheus  in  seiner  Tragödie,  die  Bakchen: 
seiner  reumüthigen  Palinodie,  womit  er  die  Philosophie  seiner 
freigeistischen  Dramatik  frommgläubig  abschwor;  womit  er  allen 
seinen  frühem  Kunstprincipien  in's  Gesicht  schlug,  und  vielleicht 
nur  aus  höfischer  Wohldienerei  gegen  den  von  König  Archelaos 
gepflegten  Bakchoseult,  seine  Philosophie,  seine  Ueberzeugungen, 
seine  Kunstpraxis  verläugnete,  um  derentwillen  er  daheim  die  Ge- 
wissen seiner  Mitbürger  verwirrt  und  geärgert,  und  seine  grossen 
Vorbilder  in  Einer  Nacht,  wie  Alkibiades  die  Götterbilder,  umge- 
stürzt oder  verstümmelt  hatte. 

Die  Bewunderer  rufen  die  Zeugnisse  aller  Jahrhunderte  auf: 
das  Geschichtchen  bei  Plutarch  l):  wie  die,  in  Folge  des  verun- 
glückten, von  Alkibiades  angezettelten  sicilischen  Feldzugs,  zu 
Kriegsgefangenen  gemachten  Athenischen  Soldaten  durch  Absin- 
gen Euripideischer  Verse,  sich  von  den  entzückten  Sikulern  Al- 
mosen, Freiheit  und  die  Bückkehr  in  ihr  Vaterland  erbettelt.  Sie 
rufen  dasZeugniss  der  grössten  Philosophen  an:  desSokrates,  der 
keine  andern  Tragödien,  als  die  von  Euripides,  sehen  mochte 2),  der 
Weisheit  wegen,  die  er  darin  fand  (diä  vjjv  oocplav  avtov)y  wess- 
halb  die  Komiker  denn  auch  den  Sokrates  als  Mitarbeiter  des 
Euripides  durchzogen.  Rufen  des  Piaton  Zeugniss  an ,  der 3)  die 
Tragödien  des  Euripides  gleichfalls  ihrer  Weisheit  halber  rühmt 
und  preist;  um  von  den  Belegstellen  aus  Aristoteles,  dem  gröss- 
ten Philosophen  und  Kunstkritiker,  zu  schweigen,  dessen  Be- 
wunderung4) sich  nur  mit  dem  Superlativ  des  „Tragischsten  von 


1)  Nie.  29.  -  2)  Ael.  V.  H.  13.  —  3)  Rep.  VIII,  p.  568.  —  4)  Poet. 
XIII,  6  ff.  Rhet.  11,  5. 
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allen  Dichtern44  genug  thun  konnte.  Ferner  die  leidenschaftliche 
Vorliebe  der  „Jüngern  Komödie41  för  diesen  Tragiker:  des  Diphilos 
Entzückungsausruf  bei  Athenftus  ]):  „Der  goldene  Euripides"  (6 
xaraxQvoog  EvQinidrjg).  Der  grösste  Dichter  dieser  Komödie,  Me- 
nander,  lag  auf  den  Knieen  vor  der  Tragödie  des  Euripides.  Sehr 
begreiflich,  da  diese  in  ihrem  innersten  Wesen,  durch  Intrigue, 
Charakterzeichnung,  bürgerlichen  Genre-Styl,  Häuslichkeits  -  und 
Familien-Ton  nur  eine  jüngere  Komödie  in  tragischer  Maske  ist. 
Wie  man  Sophokles  einen  tragischen  Homer  nannte,  so  möchte 
Euripides,  der  Tragikotatos ,  ein  tragischer  Menander,  Diphilos 
oder  Philemon  seyn.  Ein  berühmtes  Kunstvolk,  die  Abderiten, 
befiel,  nach  einer  Tragödie  von  Euripides,  ein  plötzliches  Wonne- 
Delirium,  das  in  eine  chronische  Euripides-Manie  überging,  wovon 
Lucian 2)  eine  ergötzliche  Schilderung  giebt.  Wie  Euripides  der 
Abgott  der  Philosophen,  der  Jüngern  Komödie,  der  Syrakusaner 
und  Abderiten  war,  so  war  er  auch  der  Schooes-  und  Hofdichter 
aller  kleinen  und  grossen,  griechischen  und  griechisch-asiatischen 
Könige  und  Tyrannen.  Den  Alexander,  Tyrannen  von  Phera 
(Thessalien),  einen  berüchtigten  Wütherich,  rührte  der  Schauspie- 
ler Theodoros  mit  Euripides'  Hecuba  zu  Thränen.  3)  Der  Wüthe- 
rich heulte  mit  der  Hecuba  um  die  Wette.  Gleich  nach  Euripides' 
Tode  beeilte  sich  ein  anderer  sentimentaler  Tyrann  und  weichmüthi- 
ger  Unmensch,  der  Tyrann  von  Syrakus,  Dionysios  d.  Aelt.,  der 
selbst  Tragödien  schrieb,  um  darüber  herzbrechende  Thränen  zu 
weinen  —  dieser  Dionys  beeilte  sich,  von  Euripides'  Erben  das 
Saiteninstrument,  die  Schreibtafel  und  den  Griffel  des  Verstorbenen 
zu  kaufen.  Er  bezahlte  die  Reliquien  mit  einem  Talent  (1 200  Rthlr.), 
und  Hess  die  Heiligthümer  zu  Syrakus  im  Tempel  der  Musen 
mit  dem  Kamen  des  Euripides  niederlegen. 4)  Der  grosse  Nach- 
folger des  Archelaos,  Alexander  von  Makedonien,  las  den  Euripi- 
des noch  fleissiger,  als  den  Homer,  machte  sich  Auszüge  aus  den 
Tragödien  und  lernte  die  goldenen  Sprüche  auswendig5);  beson- 
ders den  berühmten  Fürstenspruch  aus  den  Phönissen,  den  der 
grosse  Cäsar  beständig  im  Munde  führte,  und  dessen  Grösse  sieh 


1)  X,  422  B.  —  2)  de  Conscr.  hist.  1.  —  3)  Plut.  V.  Pelop.  Ael.  V.  H. 
XTV.  c.  40.  —  4)  Hermipp.  b.  Bloch.  Vit.  Eurip.  397.  —  5)  Plut. 
Alex.  8,  51. 
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in  dem  Genie  erschöpfte-,  diesen  Spruch  in  Thaten  umzusetzen 
(527  f.): 

Darf  je  gefrevelt  werden,  um  die  Herrschaft  ist 
Es  schön  zu  freveln;  übrigens  sey  man  gerecht. 

So  gierig  wie  fiomulus  und  Remus  die  „eiserne  Milch"  aus  den 
Brüsten  der  Wölfin,  sog  die  römische  Tragödie  aus  denen  von  Euri- 
pides' Hecuba  die  Milch  der  tragischen  Denkungsart.  Schon  in 
den  Nachahmungen  des  alten  Ennius  fing  diese  Milch  an  dick  zu 
werden.  In  Seneca's  Trauerspielen  gerann  sie  vollends  zum  schön- 
sten tragischen  Bockskäse.  Das  klare  versüsste  Molkenwasser 
schlürfte  die  italienische  und  französische  „classische"  Tragödie 
ab,  wovon  die  Tröpfchen  noch  jetzt  in  den  Zähren  der  Monimen 
und  Zairen  perlen.  Nero,  Kaiser  Nero,  glorreichen  Andenkens, 
war  ein  leidenschaftlicher  Spieler  des  Euripides,  in  dessen  Tragö- 
die, Aeolos,  er  die  gebärende  Kanake  sang. l)  Inter  caetera  can- 
tavit  Canacen  parturientem;  so  natürlich  und  mit  so  täuschend 
nachgeahmten  Geburtsschmerzen,  dass  die  Zuschauer,  Senat  und 
römisches  Volk,  wie  die  neugeborenen  Kinder  greinten.  Während 
eines  Chorliedes  erfolgte  in  dieser  Tragödie  die  Niederkunft  der 
Kanake  mit  einem  Knäblein  von  ihrem  eigenen  Bruder.  So  wirkte 
die  Euripideische  Tragik  als  Hefe  und  Sauerteig  durch  alle  Jahr- 
hunderte in  der  dramatischen  Poesie  sämmtlicher  europäischen 
Cultur- Völker,  dieweil  Aeschylos  und  Sophokles  in  den  Bibliothe- 
ken die  Würmer  ergötzten. 

Die  Schule  blieb  hinter  dem  Theater  nicht  zurück,  mit  dem 
sie  in  Zärtlichkeit  für  das  tragische  Schoosskind  der  Jahrhunderte 
sich  überbot  und,  aus  Vorliebe  für  dasselbe,  die  beiden  altern 
Brüder,  den  Aeschylos  und  Sophokles,  stiefmütterlich  zurücksetzte. 
Die  holländische  Philologie  insbesondere  widmete  ihm  die  liebe- 
vollste Fürsorge.  Sie  erklärte  ihn  in  ihrem  Testamente  zum 
Universalerben  der  tragischen  Bühne,  während  sie  die  beiden  äl- 
teren Brüder  mit  einem  dürftigen  Pflichttheil  abfand.  Zum  Te- 
stamentvollstrecker ernannte  sie  einen  ihrer  grössten  Sachwalter, 
Ludw.  Casp.  Valckenaer,  dessen  Diatribe  in  Euripidis  perditorum 
dramatum  reüquias  einer  Einsetzung  desselben  in  sein  Erbe  gleich- 


!)  8uet.  Ner.  21. 
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kam.  Valckenaer  starb  1785  als  Prof.  der  griech.  Literatur  zu 
Leyden.  Seine  berühmte  Diatribe,  die  unstreitig  bedeutendste 
und  kritisch  werthvollste  Schrift,  die  über  Euripides  erschienen, 
trat  in  Leipzig  erst  1808  an's  Licht;  in  zweiter  Ausgabe  1824. 
Mit  ihr  begann  ein  gründlicheres,  philologisches  und  kunstkriti- 
sches Studium  des  Euripides,  das,  unter  mancherlei  Schwankungen 
der  kritischen  Wage,  schliesslich  stets  doch  wieder  zu  Gunsten 
des  Euripides  auschlug.  Von  Alters  her  auf  den  Flügeln  des  Ad- 
lers der  Metaphysik  und  Poetik,  des  Aristoteles,  wie  in  der  Fabel 
der  Zaunkönig  vom  Adler,  zur  Sonne  emporgetragen,  was  Wunder, 
dass  Philosophie  und  Kritik  den  Flug  dem  Tragiker  zuschrieb, 
und  den  Zaunkönig,  was  Euripides,  im  Vergleich  zu  Aeschylos 
und  Sophokles,  und  mit  Bezug  auf  Knnstweihe,  poetische  Tiefe 
und  höchste  Zweckidee  der  Tragik,  immerdar  bleibt  —  den  Zaun- 
könig für  einen  auf  Adlerflügeln  zur  Sonne  sich  emporschwingen- 
den Phönix  hielten,  und  den  „Tragikotatos",  auf  gut  Scholastisch, 
als  Glaubenssatz  annahmen?  Demgemäss  verkündet  auch  Valcke- 
naer in  der  Einleitung  zu  seiner  Diatribe  den  Euripides  als  Vor- 
läufer des  Christenthums.  Selbst  unser  grosser  Lessing,  in  Be- 
ziehung auf  Aristoteles  eingeständlich  Altgläuber,  strenger  Luthe- 
raner, der  namentlich  von  dessen  Poetik  sich  kein  Jota  rauben 
liess,  selbst  Lessing  schwor  auf  den  Tragikotatos,  und  nahm  sogar 
die  Prologe  des  Euripides  in  Schutz.  Der  grosse  deutsche  Kriti- 
ker und  dramatische  Dichter  that  dies  auf  Grund  eines  schon 
von  Diderot  aufgestellten,  an  sich  vollkommen  richtigen  Lehr- 
satzes: dass  nämlich  der  Dichter  nicht  den  Zuschauer,  sondern 
die  dramatische  Person  mit  ihrer  Schicksalswenduhg  überraschen 
soll.  Unser  grösster  Kunstrichter,  zugleich  einer  der  grössten 
Bühnendichter,  Lessing,  gewiss  dachte  er  nur  nicht  gerade,  bei 
seiner  Ehrenrettung  der  Euripideischen  Prologe,  an  die  beiden 
andern  griechischen  Tragiker,  an  Sophokles  namentlich.  Er  hätte 
sonst  sich  sagen  müssen,  dass  kein  Dramatiker  Diderot's  Grund- 
satz mit  so  feinem  Kunstverstande  und  so  tiefer  Technik  anwandte, 
wie  der  Dichter  des  Oedipus,  ohne  jemals  zu  dem  kümmerlichen 
Nothbehelfe  jener  Prologe  seine  Zuflucht  zu  nehmen,  welche,  wie 
öffentliche  Ausrufer,  der  um  sie  versammelten  Volksmenge  Na- 
men, Herkunft,  Missethat  und  Todesurtheil  des  tragischen  armen 
Sünders,  vor  dessen  Hinrichtung,  vom  Blatte  ablesen.   Ein  Ande- 
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res  ist,  den  Zuschauer  nicht  mit  Spannungs-Verwickelungen  über- 
raschen; ein  Anderes,  ihn  vorweg  mit  der  Nase,  wie  man  zu 
sagen  pflegt,  auf  den  Verwickelungsknoten  stossen,  so  plump  und 
nachdrücklich,  dass  dem  Zuschauer  der  Knoten  unter  der  Nase 
aufgeht.  Und  wer  überrascht,  trotz  Prologe,  im  Verlauf  der  Tra- 
gödie, so  unerwartet,  so  unvorbereitet  und  kunstbefremdlich,  wie 
Euripides?    . 

Auch  liess  der  Widerspruch  gegen  den  Euripides-Cultus  nicht 
lange  auf  sich  warten.  Schon  vor  A.  W.  Schlegel  hob  Jacobs, 
in  den  Nachträgen  zu  Sulzer's  Theorie  der  Künste  l),  die  Mängel 
des  Tragikers  hervor,  und  weit  gründlicher  und  gerechter  als 
Schlegel;  aber  auch  immer  noch  mit  voller  Anerkennung  und 
Bewunderung  für  die  grossen  Vorzüge,  Verdienste  und  das  tra- 
gische Genie  des  Euripides.  Nun  kam  A.  W.  Schlegel  und 
schüttete  in  seinen  „dramatischen  Vorlesungen"  das  Schoosskind 
mit  dem  Bade  aus.  Seitdem  schaukelt  die  Euripides-Kritik  auf 
und  ab  zwischen  Valckena^r  und  Schlegel.  Beide  fanden  ihre 
Parteigänger  und  Uebertreiber.  Schlegeln  bog  sogar  der  bedeu- 
tendste Dichter  seiner  Richtung,  Ludwig  Tieck,  ein  Paroli,  welcher 
den  Euripides,  als  den  romantischen  Tragiker  des  Alterthums,  in 
besondere  Gunst  nahm.  Tieck  kämpfte  freilich  nur  pro  aris  et 
focis,  wenn  er  Euripides'  Sünden  wider  die  strenge  Kunstidee, 
die  mit  dem  Sittlichschönen  allzeit  und  ewig  Eins  ist,  wenn  er 
die  Leichtfertigkeit,  Zerfahrenheit,  die  im  poetischen  Mark  und 
Kern  wurmstichige  Tragik  des  „Romantikers  der  griechischen  Tra- 
gödie44, als  eben  so  viele  romantische  Vorzüge  und  Schönheiten 
pries.  Sein  Dichtungsgenosse,  der  Geschichtschreiber  der  Hohen- 
staufen,  lieferte  hiezu 2)  den  Commentar  und  verwarf  jeden  Ver- 
such, die  drei  griechischen  Tragiker  mit  denselben  Gewichten  zu 
wägen,  weil  „sie  nicht  unter  einander  messbar  sind44.  Als  ob 
Goethe's  Ausspruch 3)  noch  einer  Berichtigung  bedürfte :  dass  „Al- 
les auf  die  Gesinnungen  ankomme;  wo  diese  sind,  treten  auch 
die  Gedanken  hervor,  und  nachdem  sie  sind,  sind  auch  die  Ge- 
danken." Oder  als  ob  jener  andere  Ausspruch  Goethe's4)  noch 
einem  Zweifel  unterläge:  dass  „überall,  in  Wissenschaften,  Kün- 


1)  V,  1,  S.  365  ff.  —  2)  Hißt.  Taschenb.  Jahrg.  1841.  Vorles.  über  die 
alte  Gesell.  2.  Aufl.  II,  472  ff.  —  3)  W.  III,  328.  —  4)  a.  a.  0.  349. 
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sten,  wie  im  Leben,  Alles  auf  Inhalt,  Gehalt  und  Tüchtigkeit 
eines  Grundsatzes  und  auf  der  Reinheit  des  Vorsatzes 
beruhe4*.  Wie?  Und  auf  diesen  Inhalt,  Gehalt  und  Tüchtigkeit 
der  Kunstprincipien  und  des  ethischen  Lebenskernes,  auf  diese 
Reinheit  der  Vorsätze  im  dichterischen  Schaffen,  sollen  nicht  drei 
Tragiker  geprüft  und  an  einander  gemessen  werden  dürfen,  die 
demselben  Volke  angehörten  und  in  demselben  Zeitalter,  ja  unter 
gleichen  Einwirkungen  und  Zeitstimmungen  dichteten,  was  na- 
mentlich von  Sophokles  und  Euripides  gilt?  *  Mögen  die  „Eigen- 
schaften" unmessbar  seyn;  die  Richtungen  dieser  Eigenschaften 
jedoch,  die  hat  der  Dichter  wie  der  Staatsbürger  genau  zu  prü- 
fen; hat  der  Kunstrichter,  und  voraus  ein  historischer  Kunstlich- 
ter, mit  aller  Strenge  zu  verfolgen;  und  zu  ermessen:  ob  die 
Endziele  dieser  Richtungen  zum  Verderben  der  Kunst  und  des 
Staates  führen;  oder  ob,  wenn  diese  bestimmte  Kunst-  und 
Staatsform,  vermöge  des  geschichtlichen  Fortbüdungsprocesses, 
unwiderruflich  der  Auflösung  verfallen  muss  —  ob  jenes  kunst- 
ideale Bestreben,  jene  kunstsittliche  Richtung  und  Tendenz,  nicht 
wenigstens  die  Kunstidee  im  Allgemeinen  der  sich  fortentwickeln- 
den Menschheit,  wie  eine  heilige  Flamme,  unversehrt  erhält  und 
überliefert,  an  welcher  die  Poesie  und  Kunst  aller  Zeiten  ihre 
Leuchten  und  Fackeln  anzünden,  ähnlich  wie  die  während  der 
Perserkriege  entweihten  und  erloschenen  Altarflammen,  nach  Ver- 
treibung der  Barbaren,  an  dem  reinen  unbefleckten  Feuer  auf 
einmal  in  ganz  Hellas  wieder  auflohten,  welches  von  der  Opfer- 
gluth  des  Delphischen  Heiligthums  gespendet  ward.  Und  ob  der 
Dichter  selbst  dieses  heilige  Kunstfeuer,  die  ewige  Vestaflamme 
aller  Zeiten,  mit  seinem  Athem  verunreinige,  das  käme  gar  nicht 
in  Frage  und  Betracht?  Bei  Lichte  besehen,  zeigt  sich  aber 
bald,  worauf  diese  neuromantische  Kunstansicht  hinausläuft.  Worauf 
anders,  als  auf  jenes  alte  Gelüste  der  runzeligen  Buhlschwester, 
der  Aesthetik,  von  der  interesse-  und  tendenzlosen  Selbstzwecke- 
Kunst?  Auf  das  faulste  Kunstprincip,  das  die  abstracto  Kunst- 
philosophie jemals  ausgeheckt,  und  das  in  eine  absolute  Genuss- 
sucht ausartet,  die  von  keinerlei  Beziehung  auf  Leben,  Gesellschaft, 
Staat,  Volk,  besonders  aber  von  keinerlei  Beziehung  auf  den  un- 
erbittlichen Ernst  einer  sittlichen  Forderung  und  Absicht  in  der 
Kunst  behelligt  seyn  will.   Ein  Kunstprincip,  angeblich  vom  hoch- 
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sten,  reinsten  Idealzweck,  das  aber  doch  nur  im  blasirten  Epiku- 
räismus  der  ideenlosesten  Kunstschwelgerei  versumpft.  So  blasirt 
ideenlos,  dass  diese  tendenz-  und  interesselose  Kunstphilosophie 
zuletzt  ihr  eigenes  Princip  in's  Gesicht  schlägt,  und  nach  den 
stärksten  Beizen  der  kunstwidrigsten  und  tendenzenvollsten,  nach 
Euripides'  überwürzter  Effect -Tragik,  gelüstet.  Damit  ist  aber 
der  unbedingten  Verurtheilung  des  Euripides,  in  Schlegel' s  un- 
kritischer Weise,  keineswegs  das  Wort  gesprochen;  noch  weniger 
der  Caricatur  von  dieser  Schlegelschen  Euripides-Verwerfung  das 
Wort  gesprochen,  die  der  Verfasser  der  „Ariadne"  geliefert,  in 
dem  Labyrinth  dieser  Ariadne  ohne  Knaul,  dessen  leitenden  Fa- 
den schon  Welcker  vermisste.  Der  Euripides -Kritik  nach,  die 
dort  haust,  müsste  das  weitläufige  Buch  „Minotaurus"  heissen. 
Wie  wird  dort  mit  Euripides'  Iphigenia  auf  Tauris  z.  B.,  mit 
dem  Jon,  mit  andern,  und  grade  denjenigen  von  Euripides'  Tra- 
gödien umgesprungen,  in  denen  man  die  ausserordentliche  Be- 
gabung des  Mannes,  wenn  er  sich  zusammennahm,  bewundern, 
und  an  den  grossen  und  ächten  tragisch-dramatischen  Schönhei- 
ten nachweisen  muss!  Wie  dort  nicht  allenthalben,  durchweg  und 
bei  jeder  Gelegenheit  ihm  der  Minotaurus -Kopf,  als  tragische 
Maske,  aufgestülpt,  und  derselbe  noch  hinterher  mit  dem  kriti- 
schen Klopffechterkolben  „angetrieben"!  Die  Euripides-Kritik  in 
der  „Ariadne",  fürwahr  sie  erinnert  weniger  an  einen  kritischen 
Theseus,  als  an  das  hölzerne  Gehäuse  von  Ariadne's  Schwester, 
Pasiphae,  an  jene  Holzform  zum  Helden  für  Dädalos'  Labyrinth. 
Gleichwohl  möchten  wir  uns  doch  noch  lieber  durch  das  Irrsal 
der  „Ariadne"  winden,  als  uns  von  J.  A.  Hartung's  Euripides 
restitutio  zu  dessen  unbedingtem  Bewunderer  verzücken  lassen. 
Am  verwerflichsten  scheint  uns  jedoch  Moritz  Bapp's  Versuch, 
den  derselbe  in  einer,  auch  in  Ton  und  Styl  dem  frivol-skurrilen 
Zeitgeschmack  nach  dem  Munde  schwatzenden  Schrift  *)  anstellte, 
worin  er  den  Euripides,  ob  dessen  modern  romantischen  Tenden- 
zen, auf  Kosten  des  Aeschylos  und  Sophokles  herausstreicht, 
während  er  diese  mit  einer  respectlos  burschikosen  Manier  und 
obenhin  absprechender  Zungenfertigkeit  unter  das  alte  Eisen  wirft, 


1)  Gesch.  des  griech.  Schauspiels  etc.  S.  94  ff. 
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dass  man  das  literar-historische  Gewäsche  jener  Zeitungs-Litera- 
toren  zn  lesen  glaubt,  die  von  journalistischen  penny-a-liners  und 
Correspondenz-Hausirern  sich  über  Nacht  zu  Literatur-Geschicht- 
schreibern  entpuppen. 

Wir  unseres  geringen  Ortes,  wir  schlagen  einen  Versuch  vor: 
Man  lege  die  gesammte  Euripides- Literatur  auf  die  eine  Schale 
jener  famosen  Wage  in  Aristophanes'  Fröschen,  auf  welcher  ge- 
geneinander der  Schwergehalt  eines  Verses  von  Aeschylos  und 
eines  von  Euripides  abgewogen  wird;  und  lege  auf  die  andere 
Wagschale  Aristophanes*  Euripides -Kritik  aus  denselbigen  Frö- 
schen. Nun  lasse  man  die  Wage  spielen,  und  man  wird  seine 
Wunder  sehen:  wie  die  gesammte  Euripides' -Literatur  von  den 
paar  unsterblichen  Seiten  der  Aristophanischen  Kritik  emporge- 
schnellt wird,  himmelhoch.  J.  A.  Hartung's  Euripides  restitutns 
flöge  ohne  Bettung  in  den  Mond,  von  wo  er  bei  dieser  Gelegen- 
heit seinem  Verfasser  den  kritischen  Verstand  zurückholen  könnte, 
der  dort,  gleich  dem  von  Ariosto's  Orlando,  in  einer  besondern 
Flasche  steht,  luftdicht  verkorkt.  Bapp's  ihm  nachgeschleuderte 
Schrift  könnte  den  restitutus  am  Bockzipfel  fassen,  um  diese  Beiße 
zu  gleichem  Zwecke  mitzumachen  auf  gemeinschaftliche  Kosten. 
Die  „Ariadne"  wurde  einen  noch  höhern  Schwung  nehmen,  und 
bis  in  den  Thierkreis  zu  fliegen  kommen,  um  sich  dort  auf  den 
Hörnern  des  Stiers  zu  spiessen,  zur  Strafe  für  den  Ochsenkopf, 
womit  sie  Euripides  zum  Minotaurus  hörnte,  den  Aristophanes 
doch  für  bedeutend  und  gross  genug  hielt,  um  ihn  zum  Helden 
einer  solchen  „Göttlichen  Komödie14  zu  machen.  A.  W.  Schle- 
gels impertinent  blonde,  dramaturgische  Perücke  bliebe  an  den 
Hörnern  des  Steinbocks  hängen,  weil  er  in  den  „Vorlesungen14  am 
Euripides  kein  gutes  Haar  liess,  und  ihm  dann  in  seiner  „Ver- 
gleichung  der  beiden  Phädra's"  (Comparaison  entre  la  Phedre  de 
Bacine  et  celle  d'Euripide)  seine  sämmtlichen  Perücken  auf- 
stülpte, nur. um  Bacine's  Hof-Perücke  tief  unter  das  Niveau  des 
Lockenaufbaus  seiner  Haartouren  und  Toupet's  herabzusetzen,  die 
er  auf  Euripides'  Ehrenscheitel  emporgethürmt.  Solche  Katasteris- 
men oder  Versetzungen  unter  die  Sterne  würde  Aristophanes'  dra- 
matische Euripides-Kritik  auf  seiner  Schnellwage  bewirken.  Denn 
diese  Kritik  ist  nicht  nur  ein  Wunder  unerreichter,  von  allen 
Musen  und  Grazien  gesegneter  Komik:  sie  ist  zugleich  das  höchste 
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Muster  einer  grundwahren,  gerechten,  und  wie  von  dem  pythischen 
Gotte  selber  offenbarten  Kunstkritik  im  grössten  Styl.  Sie  ist 
dies,  weil  sie  aus  jenen  unwandelbaren  Kunstprincipien  und  ewi- 
gen Kunstgesetzen  entspringt,  in  deren  innersten  Ideen  auch  die 
Gesetze  des  Lebens,  des  Staaten-  und  Völkerheils,  des  ewigen 
und  zeitigen,  wurzeln.  Aristophanes'  kunstkritische  Komik  wirkt 
mit  dieser  vernichtenden  Ueberzeugungsgewalt,  weil  ihr  ßicht- 
schwert  in  den  lebendigen  Gluthen  jener  ewigen  Idee  des  Rech- 
ten, Sittlichguten  und  Schönen  gehärtet  und  gestählt  ist,  an  denen 
auch  der  kunstsinnige  Hephästos  sein  Schmiedefeuer  zünden  muss, 
um  kunstwürdige  Werke  zu  bilden.  Aristophanes'  kunstkritisches 
Komödien-Eichtschwert,  verzehrend  wie  Gottes  Grimm,  Verderben 
spiegelnd  wie  das  Schwert  des  Perseus,  es  trifft  so  heilsam  mör- 
derisch, so  belebend  tödtlich,  weil  es  von  dem  Glänze  jenes  sitt- 
lich hehren  Tendenz -Feuers  blitzt,  das  die  Aesthetik  des  eitel 
Kunstschönen,  die  Kunstphilosophie  des  Schönheitskitzels,  scheut 
und  furchtet,  wie  das  böse  Gewissen  die  Sonne,  „die  sehende 
Flamme".  Jene  schon  charakterisirte  Kunstsophistik,  sie  ver- 
wünscht das  Grund-  und  Centralfeuer,  das  alles  Göttliche  wirkt 
und  bildet,  das  sittlich  Schöne  in  der  Kunst,  wovon  Aristopha- 
nes'  Richtschwert  so  verzehrend  strahlt,  sie  verwünscht  es,  weil 
es  ihr  den  reinen  Genuas  des  eitel  Schönen  verleidet,  der  ausge- 
mergelten Sünderin,  die,  seit  Kant's  interesselosem  Kunstgenuss, 
von  einem  Kunstwerk  nichts  will,  nichts  begehrt,  als  Lustbefrie- 
digung, jeden  Lebensgehalt  abweisend  mit  Fi  und  Pfui,  als  un- 
selbstzweckliche  Tendenz;  völlig  hohl  und  ausgeweidet,  wie  sie  ist, 
an  allem  Lebensinhalt,  allem  Antheil  an  gemeinsamen,  grossen, 
öffentlichen  Interessen.  Oder  liebäugelnd,  die  runzelige  Kunst- 
hexe, mit  der,  wie  sie  selbst,  unsittlichen  und  frivolen,  einzig  nur 
nach  unbeschränktem  Machtgenusse  lüsternen  Herrschgewalt,  die 
ihren  schlimmsten,  gefährlichsten  Feind  in  dem  sittlichen  Be- 
wusstseyn  und  Rechtssinn  der  Völker  hasst  und  furchtet;  ein  Be- 
wusstseyn,  das  die  Kunst  im  grossen  Tendenz-Styl  des  Aeschylos 
und  Aristophanes  wach  erhält;  das  aber  die  Kunstlehre  und  Praxis 
der  eitlen  Genuss- Tendenz  in  der  Kunst  entnervt  und  für  den 
Geist  der  Knechtschaft  empfänglich  stimmt.  Eine  frivole  Kunst- 
praxis, ein  lockeres  Kunstgewissen,  wie  des  Euripides,  eine  Aesthe- 
tik und  Kritik,  wie  die  des  eitel  Kunstschönen,  beschleunigen 
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jedenfalls  den  Verwesungsprocess  des  Staatskörpers,  wenn  sie  nicht 
der  Pesthaucb  selbst  sind,  der  ihn  ansteckt  und  hinrafft 

„Auf,  sage,  was  ist'»,  wesshalb  wir  den  Dichter  bewundern V" 

Mit  dieser  Frage  ruft  Aeschylos  in  Aristophanes'  Unterwelt  den 
Euripides  in  die  Schranken  (1008  ff.):  Euripides,  der  das  Gute 
wohl  kannte,  aber  dem  schlechten  Geiste  der  Zeit  bereitwillig  zum 
Munde  sprach;  Euripides,  unter  dessen  Weisheitssprüchen  eine 
Maxime  wie  diese  hervorglänzt:  „Was  wäre  schnöde,  wenn's  dem 
Volk  nicht  also  scheint? "  Euripides  schlägt  seine  eigene  Kunst- 
praxis  in's  Auge,  wenn  er  auf  Aeschylos*  Herausforderungsfrage: 
Was  ist's,  wesshalb  wir  den  Dichter  bewundern?  antwortet: 

Der  gebildete  Geist  und  die  sittliche  Zucht,  und  dass 

wir  bessern  die  Menschen 
In  den  Städten  umher. 
Aeschylos.  Doch  wie,  wenn  Du  nicht  bessere  Menschen  gemacht  hast. 
Nein,  Menschen,  zuvor  grundedel  und  gut,  in  die  kläglichsten 

Wichte  verwandelt: 
Was  glaubst  du  dafür  zu  verdienen? 

Dionysos.  Den  Tod!    Wie  magst  du  diesen  befragen? 

Aeschylos.  Das  ist  es,  die  Thatkraft  wecke  der  Mann,  der  Dichter  sich 

nennt!  —  Vom  Beginn  an 
Durchmustre  sie,  wie  zum  Frommen  sie  stets  sich  bewährt, 

die  gediegenen  Dichter. 
Denn  Orpheus  lehrt1  uns  heilige  Weih'n,    und  verabscheun 

blutige  Thaten; 
Musäos  lehrte  die  Heilkunst  uns  und  göttliche  Sprüche;  den 

Feldbau 
Hesiodos,  auch  wann  arnten  und  sä'n;   und  der  göttliche 

Sänger  Homeros, 
Wie  hat  er  sich  Ruhm  und  Ehre  geschafft?  Nur  weil  er  das 

Treffliche  lehrte, 
Schlachtordnungen,  Kampf muth,  Wappnung  des  Heers  .... 
Dort  schöpfend,  erschuf  nachbildend  mein  Geist  viel  mächtige 

Heldengestalten, 
Patroklos  und  Teukros,  löwenbeherzt,  auf  dass  ich  erweckte 

die  Bürger, 
Gleich  jenen  empor  sich  zu  raffen  zur  Schlacht,   wann  einst 

die  Drommete  sie  riefe. 
Doch  dichtet1  ich  nie  mannsüchtige  Frau'n,  niemals  Stheno- 

böa  und  Phädra  .  .  . 
ßuripides.  Was  schadet  denn  Sthenoböa  dem  Staat,  wie  ich  sie  ge-         I 

dichtet,  Verwegener? 
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Aeschylos.  Weil  ehrbare  Frau'n,  weil  Gattinnen  du  viel  ehrbarer  Gatten 

bethörtest  ... 
Enripides.  Hab'  ich  denn  nicht,  was  Phädra  verbrach,  nach  wirklicher 

Sage  gedichtet? 
Aeschylos.  Nach  wirklicher,  ja;  doch  schändliches  Thun,  das  ziemt  zu 

verhüllen  dein  Dichter, 

Nicht  offen  am  Licht  es  zu  zeigen  dem  Volk.   Denn  was  für 
die  Knaben  der  Lehrer 

Seyn  soll,  der  ihnen  den  Weg  anzeigt,  das  ist  für  Erwachs'ne 
der  Dichter. 

Drum  müssen  wir  stets  nur  reden  was  frommt. 
Euripides.  So?  Wenn  du  Gebirge  von  Worten 

Aufthürmst  —  heißet  das  dann  Frommendes  lehren? 

Und  du  hast  doch  menschlich  zu  reden  die  Pflicht. 
Aeschylos.  Armseliger,  grossem  Gedanken 

Und   grossem  Entschluss    muss  immer    das  Wort  und  der 
Klang  sich  entsprechend  gestalten. 

Auch  sonst  ja  geziemt  es  dem  Halbgott  wohl,  in  gewaltigen 
Worten  zu  reden, 

Wie  der  Halbgott  auch  im  Vergleiche  mit  uns  viel  hehrer 
erscheint  in  Gewändern. 

Dies  Alles,  wofür  ich  das  Muster  gezeigt,  du  hast  es  ge- 
schändet. 
Euripides.  Wodurch  denn?  — 

Aeschylos.  Für 's  Erste,  du  hast  in  Lumpen  gehüllt,   die  mächtige  Kö- 
nige waren  .  .  . 

Dann  lehrtest  du  sie  nur  faules  Geschwätz,   armselige  Zun- 
gengewandtheit .  .  . 

Welch  Unheil  schreibt  sich  von  Dun  nicht  her, 

Der  Kuppler  sogar  auf  der  Bühne  gezeigt 1), 

Und  gebärende  Fraun  an  der  Götter  Altar, 

Und  Schwestern,  mit  leiblichen  Brüdern  gepaart, 

Und  in  Folge  davon  hat  unsere  Stadt 

So  dicht  sich  gefüllt  mit  Schreibergeschmeiss, 

Mit  Volksäfflein  und  Schmarotzergezücht, 

Die  niemals  ruh'n,  zu  betrügen  das  Volk. 

Dann  geht's  über  Euripides'  Gesangsmusik  her,  nachdem  dieser 
zu  sagen  sich  vermessen  (1249 ff.): 


1)  Im  Hippolytos  des  Euripides  kuppelt  die  Amme  der  Phädra;  im 
Aeolos  vermählt  sich  Makareus  mit  seiner  Schwester  Kanake ;  in  einem  an- 
dern Stücke  gebiert  Auge  im  Tempel  der  Athene  und  rechtfertigt  sich  noch 
höhnisch  gegen  den  Zorn  der  Göttin. 
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Wohl  kann  ich  ihm  beweisen,  welch  ein  Stümper  er 
Im  Chorgesang  ist,  und  sich  ewig  wiederholt  .... 
Aeschylos  (zu  Dionysos) 

Nein,  in  das  Schöne  hab1  ich  ans  dem  Schönen  mir 
Verpflanzt  die  Lieder  .... 

(anf  Euripides  dentend) 
Der  aber  plündert  alle  Dirnenlieder  ans, 
Meletos' ')  Skolien,  Dndelei'n  vom  Karerland, 
Tanzlieder,  Trauerlieder.    Gleich  beweis1  ich  es. 
Man  bringe  mir  die  Laute  her!  Doch  was  bedarf s 
Für  ihn  der  Laute?  Komm  daher,  du,  die  zum  Tanz 
Mit  Scherben  rasselt,  Muse  des  Euripides, 
Zu  deren  Musik  man  solche  Lieder  singen  muss. 
(Ein  altes  Weib  mit  einem  Basseitopfe  tritt  auf.) 

Zu  dieser  Begleitung  folgt  nun  eine  Parodie  von  Euripides' 
Chorliedern,  ein  Potpourri  von  Versen  aus  dessen  Tragödien,  von 
unglaublicher  Komik.  Hieran  schliesst  sich  die  Scene  mit  der 
Wage.  Nachdem  sich  Dionys  für  Aeschylos  entschieden,  mit  dem 
er  nun  zur  Oberwelt  zurückkehrt,  „damit  die  Stadt  (Athenä),  ge- 
rettet, Chöre  feiern  kann,  sagt  Aeschylos  beim  Abschied  zu  Plu- 
ton  (1515ff.): 

Du  gieb  hier 
Den  Stuhl  an  Sophokles,  dass  er  so  lang 
Dm  hüte  für  mich,  bis  künftig  einmal 
Ich  kehre  zurück;  denn  diesen  erkenn1 
Als  Zweiten  ich  an  in  der  tragischen  Kunst. 
Doch  sorge  dafür,  dass  nie  der  Gesell, 
Der  verschlagene  Fant  voll  Lug,  voll  Trug, 
Sich  erfrecht,  und  zwänge  man  selbst  ihn  dazu, 
Auf  unseren  Stuhl  sich  zu  setzen! 

In  dieser  erstaunlichen  Komödie  hat  Aristophanes  zweierlei 
Chöre  angebracht:  einen  unsichtbaren  Frosch-Chor,  der  für  Euri- 
pides schwärmt,  for  ever,  wie  der  restitutus  mit  dem  ganzen 
Chor  von  Phileuripiden,  die  in  den  Sümpfen  der  Schulkritik  dem 
Euripides  aus  voller  Kehle  lobsingen.  Der  zweite,  wirkliche  Chor 
besteht  aus  Mysten  (Geweihten),  die  zu  Aeschylos  halten.  Es  ist 
aber  noch  von  einem  dritten  Publicum  die  Rede,  von  welchem 


1)  Ein  elender  Dichter  von  Tischliedern;  in  der  Folge  mit  Anytoe  An- 
kläger des  Sokrates. 
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der  Höllenrichter,  Aeakos,  dem  Xanthias  erzählt,  dem  Diener  des 
Dionysos  (769 ff.): 

Aeakos.    Er  war  es,  der  als  erster  Meister  seiner  Kunst, 

Bisher  den  tragischen  Thron  besass  —  (in  der  Unterwelt.) 

Xanthias.    Wer  hat  ihn  jetzt? 

Aeakos.    Da  kam  und  zeigte  seine  Kunst  Enripides 

Vor  Taschendieben,  Beutelschneidern,  Gaunervolk 
Und  Vatermördern,  Kerlen,  die  der  Hades  hier 
Herbergt  die  schwere  Menge.    Die  vernahmen  kaum 
Die  Wortgefechte,  Griffe,  Kniffe,  Windungen; 
Da  riefen  sie,  ganz  rasend,  ihn  als  Meister  aus. 
Er,  aufgebläht  nun,  masste  sich  des  Thrones  an, 
Den  Aeschylos  besessen. 

Xanthias.    Und  man  steinigte 
Ihn  nicht? 

Aeakos.    0  nein;  sie  schrieen,  dass  ein  Kunstgericht 

Entscheiden  müsse,  wer  der  grösste  Meister  sey. 

Xanthias.    Das  Schurkenvolk? 

Aeakos.    Ja;  bis  zum  Himmel  schrie  es  auf. 

Xanthias.    Und  trat  denn  Niemand  kämpfend  auf  für  Aeschylos? 

Aeakos.    Klein  ist  die  Zahl  der  Guten,  wie  da  drüben  auch  .  .  . 

(auf  die  Zuschauerreihen  zeigend). 

Erproben  und  rechtfertigen  nun  auch  wir  das  Gesagte,  jedoch 
mit  der  Maassgabe,  dass  nur  einige  von  Euripides'  gepriesensten 
Stücken  zu  näherer  Analyse  kommen,  um  aus  den  grossen,  zuweilen 
bewältigenden  Schönheiten  erkennen  zu  lassen,  welches  dramatische 
Talent,  aus  Schuld  einer  leichtsinnigen  Kunstpraxis  und  fugsamen 
Anbequemung  der  ausserordentlichsten  Gaben  an  einen  genuss- 
süchtigen, entsittlichten  Zeitgeschmack,  in  diesem  Dichter  von 
sich  selbst  abfiel. 

Es  möchte  kaum  ein  dramatisches  Kunstgesetz  der  attischen 
Tragödie  geben,  das  Euripides  nicht  verletzt  hätte,  ohne  doch 
dafür  neue  Kunstformen  zu  schaffen.  Doppelte  und  dreifache 
Handlung  in  Einer  Tragödie  ist  bei  ihm  die  Kegel;  einfache 
Handlung  die  Ausnahme.  Verstand  er  es  etwa  nicht  besser?  Es 
wäre  thöricht  anzunehmen,  dass  ein  solcher  Grübler  und  Schul- 
kopf, der  „Weiseu  unter  den  Dichtern,  die  Gesetze  seiner  Kunst 
nicht  aus  dem  Grunde  gekannt  habe.  Nein,  die  Zuschauermasse 
wollte  er  mit  den  stärksten,  wiederholten  Schlägen  erschüttern. 
An  die  Gesetze  seiner  Kunst  kehrte  er  sich,  wo  es  solche  Wir- 
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klingen  galt,  gerade  wie  AlMbiades  sich  an  die  Gesetze  seines 
Vaterlandes  kehrte,  wo  ihm  daran  lag,  die  Volksmasse  zu  Athen 
in  Bewegung  zu  setzen;  gleichviel  ob  durch  eine  fehlgeschlagene 
Expedition  oder  durch  einen  abgeschlagenen  Hundeschweif.  Mas- 
senbewegung, augenblickliche  Erfolgswirkungen,  Sensationmachen, 
dieser  elende  Charlatanismus  falscher  Grössen  in  einer  verderbten 
Zeit  ist  das  „Ochlokratische",  woran  die  Tragödie  des  Euripides 
so  schwer  krankt,  wie  die  Politik  eines  AlMbiades,  dessen  plebei- 
sches  Zerrbild  nur  Kleon  war  und  die  andern  Demagogen  seines 
Gelichters.  Das  wirrste  Pandämonium  der  vielfachsten  Hand- 
lungen in  einer  Euripides -Tragödie  stellen  die  Phönissen  vor 
Augen.  Hier  wirft  plötzlich  in  den  Hauptvorgang  die  Selbstauf- 
opferung des  Menoikeus  (v.  998  ff.),  des  Sohnes  von  Kreon,  ein 
neues  Motiv  in  die  Entwickelung.  Ausserdem  steht  diese  Selbst- 
aufopferung in  gar  keiner  dramatischen  Verbindung  mit  der  Haupt- 
handlung. Die  Episode  könnte  höchstens  nur  dadurch  ansprechend 
wirken,  weil  Menoikeus  der  Einzige  von  den  männlichen  Indivi- 
duen in  dieser  Tragödie  ist,  der  durch  seinen  Opfertod  fürs  Va- 
land  ein  sittlich  schönes  Motiv  in  die  Handlung  bringt,  die 
überwiegend  von  schlechten  und  abstossenden  Elementen  er- 
füllt ist.  Am  störendsten  verwirrt  die  Einheitslosigkeit  und  das 
Durcheinander  von  allerlei  Motiven  und  Incidenzen  die  Auf- 
lösung. Eine  Auflösung  in  der  That,  aber  der  Tragödie  selbst, 
in  ihre  Bestandteile;  eine  recht  eigentliche  Zersetzungsgäh- 
rong.  Nach  Menoikeus1  Aufopferung  folgt  der  Zweikampf  der 
Brüder,  in  den  sich  die  verzweifelte  Mutter  stürzt,  um  den  Wechsel- 
mord der  Brüder  mit  ihrem  Selbstmord  —  eine  Erfindung  des 
Euripides  —  zu  überwürzen,  den  Wechselmord  nur  scheusslicher, 
nicht  tragischer  zu  machen.  Und  wie  ist  dieser  Selbstmord  der 
Mutter  scenisch  herbeigeführt?  Dadurch  dass  der  den  Zweikampf 
meldende  Bote  (v.  1074  ff.),  in  Folge  von  drei  episodisch  ineinander- 
geschachtelten Neben-Erzählungen,  Jokastens  Erscheinung  auf  dem 
Kampfplätze  verspätet.  Antigone,  die  mit  einer  Monodie  den 
auf  die  Scene  gebrachten  Leichen  voranstürzt,  erscheint  als  die 
unglücklichste  Fälschung  des  wunderbaren  Schlusses  in  Aeschy- 
los'  Sieben  gegen  Theben,  auf  die  Euripides  in  denselben  Phö- 
nissen (785)  noch  obendrein  stichelt;  ein  Unterfangen,  als  Impie- 
tät  und  nebenherlauf endex  Misszug,  gleich  verwerflich  vom  sittlichen, 
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wie  vom  dramatischen  Gesichtspunkt.  Nun  folgt  gar  noch  eine 
Oedipus-Katastrophe  aus  dem  Stegreif.  Antigone  ruft  den  blinden 
Vater  auf  die  Scene,  ein  Motiv,  das  Welcker  dem  Aeschylos  ent- 
lehnt glaubt,  von  der  erschütterndsten  Wirkung  ohne  Zweifel,  aber 
gewiss  nicht  Aeschylisch,  sondern  auf  gut  Euripideisch  verwer- 
thet,  nämlich  als  Theatercoup.  Das  Erschütterndste,  Tragischste 
vermag  nur  als  solcher  zu  wirken,  wenn  es  improvisirt  wird.  Es 
verblüfft,  blendet,  verwirrt,  aber  ergreift  nicht.  Das  Vorbereiten 
tragischer  Wirkungen,  das  macht  den  tragischen  Dichter,  macht 
die  Grösse  des  Aeschylos  und  Sophokles.  Da  nun  Euripides  in 
diesem  Punkte  gerade,  dem  Lebens-  und  Springpunkt  der  trar 
gischen  Wirkung,  im  Motiviren  derselben  nämlich,  der  schwächste 
ist ;  so  mochte  wohl  die  Folgerung  gerechtfertigt  erscheinen,  das» 
Euripides  der  untragischste  ist,  nicht  der  Tragikotatos  unter  den 
dreien.  In  den  Phönissen  verstand  er  es  besser,  den  Aeschylos 
zu  berümpfen,  als  zu  benutzen.  Wie  jener  Dieb,  der  im  Ge- 
dränge, während  er  Jemandem  die  Uhr  aus  der  Tasche  zog,  ihm 
zugleich  auf  die  Hühneraugen  trat,  um  den  Diebstahl  mit  dem 
Schmerzensschrei  des  Bestohlenen  zu  vertuschen.  Der  Oedipus, 
in  Euripides'  Phönissen,  kann,  als  blosse  Schlussfigur,  nur  einen 
scenischen  Tableau- Effect  hervorbringen.  Und  welches  Allerlei 
von  Effect -Motiven  auch  in  der  vorletzten  Scene!  Die  Elemente 
einer  ganzen  Antigone-Trilogie  durcheinandergeschüttelt:  Bruder- 
Begräbniss ;  Zurückweisung  der  Vermählung  mit  Hämon ;  Erflehen 
der  Mitverbannung  mit  dem  Vater,  und  mit  ihm  sterben  zu  dür- 
fen; Wechselstreit  zwischen  Antigone  und  Oedipus:  er  ablehnend; 
sie  fest  an  ihn  sich  klammernd  —  Alles  auf  improvisirte  Rüh- 
rungen berechnet.  Zu  allerletzt  lässt  sich  Oedipus  noch  zu  den 
drei  Leichen  seiner  zwei  Söhne  und  der  Leiche  ihrer  wie  seiner 
Mutter  führen,  um  durch  dreifache  Abschieds -Umarmung  einen 
letzten  Rührungs-  Angriff  auf  die  Zuschauer  zu  machen.  Der 
„nasse  Jammers  vom  reinsten  Thränenwasser,  über  den  sich  Schil- 
ler in  seinem  Gedichte  „Shakspeare's  Schatten44,  aufhält:  „Aber 
der  Jammer  auch,  wenn  er  nur  nass  ist,  gefällt/4  Und  gefiel 
schon  Ol.  93,  1.  oder  408.  vor  Chr.,  wo  die  Phönissen  aufgeführt 
wurden.  „Aufs  Packen  der  Zuschauer  einzig  erpicht,  kümmert 
sich  Euripides  weiter  nicht,  ob  das,  was  seine  Figuren  thun  und 
sprechen,  auch  dem  Vorgange  und  der  Situation  entspricht44,  be- 
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merkt  der  ehrliche  Scholiast  (Orest.  V.  128:  icpelxvanxog 
yae  iaxiv  6  noifjtrjg,  ov  tpqovzlZsav  xüv  äxQißoXoyovvrov). 
„Wem  anders  als  dem  Publicum  spricht  er  zum  Munde?"  fragt 
der  SchoL  (Phoen.  1485.:  rlvt  yaq  artoloyehaL  ei  /Lifj  T(f>  &ed- 
TQ<pi)  Und  das  waren  arme  Scholiasten,  die  darüber  Glossen 
machten;  arme  gelehrte  Teufel,  die  von  den  Abwischbrocken  leb- 
ten, die  sie  unter  dem  Tische  der  Alexandrinischen  Kunstkritik 
aufgeschnappt!  Dagegen  verdient  die  Scene  zwischen  den  z.wei 
Brüdern  vor  dem  Zweikampf  (443  ff.)  höchlich  belobt  und  geprie- 
sen zu  werden.  Sie  ist  von  ausnehmender  dramatischer  Kraft  und 
Bewegtheit.  Als  Wortkampf,  ein  dialogisches  Vorspiel  zu  dem 
wecbsel-mörderischen  Bruderzweikampf.  An  stichomythischer  Le- 
bendigkeit möchte  ihr  kaum  eine  ähnliche  Streitscene  in  Aeschy- 
los  und  Sophokles  gleichkommen.  Insofern  ist  sie,  was  dialogi- 
sche Verse  und  Schlagkraft  betrifft,  ein  dramatischer  Fortschritt. 
Nicht  minder  vorzüglich  ist  der  Bericht  des  Boten  über  das  Be- 
rennen  der  Stadt  und  Abschlagen  des  Sturmes  (1357  ff.).  Die 
Botenberichte  sind  überhaupt  Euripides'  Stärke,  bis  auf  die  unge- 
bührliche Länge  und  Breite,  in  die  sich  ihr  Bedestrom  ergiesst. 
In  einigen  Fällen  benutzt  er  solche  ausgesponnene  Boten -Mel- 
dungen sogar  als  technische  Nothbehelfe.  Ausser  der  erwähnten 
Verspätung  Jokastens  auf  dem  Kampfplatz  in  Folge  eines  hinge- 
haltenen Botenberichtes,  lässt  in  der  Iphigenia  auf  Tauris  der 
Bote,  Dank  seiner  langen  Erzählung,  dem  flüchtigen  Geschwister- 
paare volle  Zeit,  ihren  Verfolgern  zu  entkommen.  Aehnlich  in 
der  Helena. 

Welcher  innere  Zusammenhang  besteht  in  der  Hekabe  (Ol. 
89.)  zwischen  dem  Opfertod  der  Polyxena  und  der  Blendung,  die 
Hekabe  mit  Hülfe  ihrer  Mägde  an  Polymestor  vollführt  aus  Bache 
wegen  des  von  ihm  an  ihren  Sohne  Polydoros  begangenen  Meu- 
chelmordes? Kein  anderer  Zusammenhang,  als  das  Schicksal  der 
Hekabe  im  Allgemeinen,  das  aus  einer  Reihe  aufeinanderfolgen- 
der Unglücksschläge  sich  zusammensetzt,  die  mithin  in  epischer 
Weise  sich  ereignen,  aber,  durch  keinen  dramatischen  Causelnexus 
verbunden,  ineinandergreifen  und  sich  gegenseitig  bedingen.  Der- 
gleichen sind  Phantasien  über  verschiedene  tragische  Themata, 
aber  keine  Tragödie.  Noch  gehäufter  und  noch  mehr  in  einander 
geschachtelt  sind  die  Jammergeschicke  in  den  Troerinnen  ( T^oia- 
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deg).  Doch  davon  zwitschern  die  Sperlinge  auf  allen  Bächern 
der  „gelehrten  Häuser."  Pathetische  Mosaik,  tragisches  Potpourri; 
statt  Einer  Tragödie,  ein  Cento  von  blutigen  Fetzen,  aus  zwei 
und  mehr  Tragödien.  Diese  Büge  ist  alt,  wie  Hecuba,  und  wie 
die  Frage :  „Was  ist  ihm  Hecuba?"  Dennoch  kann  die  Büge  nicht 
oft  genug  wiederholt  werden,  zur  Warnung  für  die  Epigonen:  dass 
alle  Ingredienzien  der  Tragik  in  einen  Topf  gebrockt  kein  tragi- 
sches Kunstwerk  geben.  Die  Mehrzahl  von  Euripides1  Tragödien 
sind  aber  solche  Töpfe,  und  unter  diesen  die  Troerinnen  vielleicht 
der  vollste  Hexentopf  verschiedenartigster  Katastrophen.  Den 
Anfang  nimmt  das  Leid  der  Hecuba,  die  Mitte  die  Wahnsinns- 
prophezeihung  der  Kassandr a,  das  Ende  Helena's  Geschick,  dem 
noch  als  dickes  Ende  die  Trauer  über  den  Tod  des  Astyanax 
nachfolgt,  mit  dem  brennenden  Hion  als  Schlussdecoration:  ein 
Jammer-Spectakelstück,  wie  aus  einem  Girque  Euripides-Franconi. 
So  ergreifend  Kassandra's  Wahnsinnsprophezeihungen  seyn  mögen, 
sind  sie  doch  nur  ein  matter  Reflex  von  Aeschylos'  Kassandra 
im  Agamemnon,  weil  es  ein  Stegreif- Wahnsinn  ist,  der  über  die 
Tragödie  kommt,  sie  weiss  nicht  wie.  Andromache's  und  Hecu- 
ba's  Wechseljammer  über  Troja's  Geschick  wäre  erschütternd,  wenn 
die  Schwesterklagen  zwischen  Antigone  und  Ismene  in  den  Sieben 
gegen  Theben  nicht  bewiesen,  dass  zu  Erschütterungen  ein  Fun- 
dament gehört,  auf  welchem  die  Theile  der  Tragödie  tief  und 
fest  gemauert  ruhen  müssen,  um  durch  Furcht-  und  Mitleidsstösse 
aus  den  Fugen  zu  trümmern.  Die  Scene,  die  nicht  mit  Not- 
wendigkeit aus  dem  Ganzen  hervorgeht,  mag  noch  so  schön 
seyn,  das  Ganze  wird  dessbalb  um  kein  Haar  schöner.  Die  schönste 
Faust  aufs  schönste  Auge  passt  doch  nicht. 

Die  Troerinnen  sind  in  den  Didaskalien  als  Endstück  einer 
Trilogie  angeführt:  Alexandros,  Palamedes,  Troerinnen, 
mit  Sisyphos  als  Satyrspiel.  Dieser  Tetralogie  setzte  Xeno- 
kles  (Ol.  91,  2=415)  den  Oedipus,  Lykaon,  die  Bakchen 
und  das  Satyrspiel  Athamas  entgegen  und  erhielt  den  ersten 
Preis,  zum  grossen  Yerdruss  des  Aelian  *),  der  diese  Hintansetzung 
des  Euripides  für  ungeziemend  und  der  Athener  unwürdig  erklärt. 2) 
Ist  es  denn  aber  so  ausgemacht,  dass  Xenokles'  Vier  stück,  wenn 


1)  V.  H.  11,  8.—  2)  Vgl.  Krause  Olymp.  397.  403. 
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auch  nicht  so  stark  und  glänzend  im  Pathos,  wie  das  van  Euri- 
pides, den  Vorzug  durch  bessere  U  eberein  Stimmung  und  kunst- 
gemässere  Einheit  nicht  verdient  haben  konnte?  Nicht  der 
grössere  Dichter  erhält  von  Rechtswegen  den  dramatischen 
Preis,  sondern  das  besser  gearbeitete  Drama.  Alle  denkba- 
ren Schönheiten,  lyrische,  epische,  dithyrambische,  pathetische, 
verfangen  nicht,  wenn  ein  Bühnenstück  auf  der  dramatischen 
Seite  hinkt. 

Eben  so  undramatisch  und  episch  in  der  Anlage  ist  die  An- 
dromache  (OL  90,  2=419).  Dem  Geschick  der  Heldin  sind 
die  ersten  Scenen  gewidmet  Nach  der  Peripetie  verschwindet 
Andromache.  Es  beginnt  eine  neue  Handlung,  die  Entführung 
der  Hermione  durch  Orestes.  Die  Katastrophe  bildet  die  von 
Orestes  angestiftete  Ermordung  des  Neoptolemos,  der  empörend- 
ste Meuchelmord,  mit  dem  eine  Tragödie  schliessen  kann.  „Der 
Zusammenstoss  der  häuslichen  Interessen  endet44,  wie  Bemhardy 
bemerkt '),  „mit  einer  Niederlage  des  sittlichen  Princips."  Schade 
nur,  dass  diese  ganz  richtige  Bemerkung  so  wenig  zu  der  Schil- 
derung stimmt,  die  der  ausgezeichnete  Literarhistoriker  von  Euri- 
pides'  Kunstcharakter  entworfen,  worin  es  u.  A.  heisst2):  „Seine 
(des  Euripides)  Dramen  sind  Actenstücke  der  reinsten,  wenn 
auch  nicht  klarsten  religiösen  Stimmung.41  „Das  Endliche  — 
mit  den  ewigen  Principien  zu  versöhnen  und  durch  reine  Ver- 
nunftgründe  beides  zu  vermitteln,  ist  eine  stete  Tendenz  des 
Euripides.  Darin  liegt  des  Dichters  Erhabenheit  und  tragische 
Gewalt44  Dem  gelehrt  gediegenen  Verfasser  des  Grundrisses  der 
griech.  Lit.  zufolge,  kann  eine  tragische  Katastrophe,  die  mit  der 
„Niederlage  des  sittlichen  Princips44  abschliesst,  ganz  gut  aus  der 
„steten  Tendenz44  abgeleitet  werden:  „das  Endliche  mit  den  ewi- 
gen Principien  zu  versöhnen  und  durch  reine  Vernunftgründe 
beides  zu  vermitteln44  —  Pergis  pugnantia  secum  frontibus  adver- 
sis  componere  —  in  Meckelnburg  ein  beliebtes  Bauernvergnügen 
an  Sonn-  und  Feiertagen:  das  sogenannte  Bockstossen.  In  be- 
rühmten griechischen  Literaturgeschichten  kann  man  das  ergötz- 
liche Schnuspiel  auch  an  Werkeltagen  gemessen.    Fast  auf  jeder 


1)  a.  a.  0.  414.  —  2)  S.  380. 


Die  Compositum  des  Euripides.  431 

Seite  renneu  die  einzelnen  Charakterzüge  mit  den  harten  Schädeln 
aneinander,  dass  es  kracht.  Nach  den  wenigen  Proben,  die  wir 
von  Enripides1  Anlegung  seiner  dramatischen  Pläne  beigebracht, 
mag  der  Leser  selbst  zusehen,  wie  er  diese  Proben  mit  einem 
andern  Charakterzug  in  Uebereinstimmung  bringt,  den  Herr  Bern- 
hardy  von  Euripides'  Oekonomie  angiebt  (S.  389),  bekanntlich 
Euripides'  schwächster  Seite,  was  selbst  Aristoteles  zugesteht. 
„Ein  künstlich  ausgebreiteter  Plan",  so  belehrt  uns  Herr  Bern- 
hardy,  „bestimmt  und  gruppirt  die  handelnden  Charaktere"  bei 
Euripides.  Oder  mit  folgender  hochpreisenden  Kennzeichnung 
von  Euripides'  Meisterkunst  in  Behandlung  der  Katastrophe  in 
Einklang  bringt  (S.  391):  „Durch  diese  Kunst,  die  Katastrophe 
in  einer  Folge  sichtbarer  oder  geheimer  Hindernisse  vorzube- 
reiten und  unaufhaltsam  auf  einen  Höhepunkt  zu  treiben,  hat 
er  (Euripides)  den  tragischen  Mechanismus  vervollkommnet  und 
allen  Zeiten  überliefert."  Die  Mehrzahl  seiner  Tragödien  bewei- 
sen zwar  das  baare  Gegentheil,  und  keine  einzige  kann  sich  einer 
Katastrophe  rühmen,  die  in  der  bezeichneten  Weise  den  „tragi- 
schen Mechanismus  vervollkommnet"  hätte.  Dafür  zeigt  aber  die 
Phraseologie  den  gediegenen  Professor-  und  Autoritätsstempel  um 
so  schärfer  aufgedrückt.  Numerus,  elegante  Fülle  und  Abrundung 
der  Sätze  —  das  muss  man  zugeben  —  sind  mustergültig  aus- 
geprägt. „Niemand  zeigte  solche  Feinheit  in  der  Anlage  von 
Peripetie  oder  in  verwickelten  Situationen,  Niemand  weiss  besser 
die  Sympathien  zu  steigern  und  Erwartungen  zu  spannen,  bis  der 
eng  geschürzte  Knoten  in  genugthuender  Weise  gelöst  wird"  (S. 
390).  —  Als  Wer?  Gewiss  doch  nur,  Niemand  besser  als  Sopho- 
kles! Was  Sophokles!  Das  steht  auf  einem  andern  Blatt.  Hier 
ist  Euripides  Trumpf,  der  Niemand -besser  und  Niemand -feiner; 
Euripides  der  erste  Meister  in  feiner  Anlage  der  Peripetie,  in 
vollkommener  Lösung  des  enggeschürzten  Knotens.  Da  nun  die 
feine  Anlage  der  Peripetie  nothwendig  dieser  vorangehen,  sie 
vorbereiten,  einleiten,  sie  exponiren;  mit  einem  Worte  diese  feine 
Anlage  nicht  mehr  und  nicht  weniger,  als  die  feine  Exposition 
selber  seyn  muss:  was  folgt  aus  allem  Dem?  Dass  Euripides  der 
Niemand-besser  in  Exposition,  Peripetie  und  Lösung,  kurz  in  allen 
und  jeden  Stücken  und  Punkten  eines  kunstgerechten  Drama's; 
also  in  der  dramatischen  Kunsttechnik  überhaupt  der  Niemand- 
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besser,  der  Niemand-feiner,  der  erste  Meister  ist!  Enge!  Aristo- 
teles selbst  übertrumpft  und  in  Skat  gelegt!  Aristoteles  selbst,  der 
seinen  Tragikotatos  doch  gleich  bedingt  und  verwahrt  mit  einem 
Zwar  und  Aber,  mit  einem  ei  xai  zä  alka  pij  sv  oixovopei  *), 
d.  h.  „mag  auch  Euripides  in  allen  andern  Stücken,  in  Bezug  auf 
Oekonomie,  also  in  Bezug  auf  Anlage  und  Anordnung  seiner 
Stücke,  sich  auf  dem  fahlen  Pferde  betreffen  lassen44  —  mit  an- 
dern Worten :  mag  es  im  kunstgemässen  Exponiren  seiner  Glücks- 
wechsel und  kunstgerechten  Entwickeln  des  Knotens  mit  Euripi- 
des schwach  bestellt  seyn,  „aber  der  Tragischste  von  allen 
Poeten  bleibt  er  doch: "  akXa  TQayixukarog  ye  zwv  noirfttov 
(paiveiai.  In  Bernhardts  Augen  ist  Euripides  nicht  nur  der 
Tragischste,  er  ist  auch,  was  Oekonomie,  Bau,  Technik,  Compo- 
situm anbetrifft,  der  Erste  von  Allen!  Aber  schon  auf  der  näch- 
sten Seite  (393)  zieht  unser  Aristoteles  in  der  zweiten  Potenz 
aus  Euripides'  Epilogen,  Maschinengöttern  und  Tragödien-Ab- 
schlüssen den  „Beweis44:  „wie  wenig  Euripides  aus  seiner  Specu- 
lation  ein  constructives  Princip  in  der  dramatischen  Kunst  oder 
einen  organischen  und  folgerichtigen  Plan  zu  finden 
wusste.44  Ein  Professor  der  natürlichen  Zauberei  schlägt  die 
Volte  nicht  geschickter.  Aber  wie  zierlich-schulgerecht  ist  dieser 
Satz  nicht  wieder  gedrechselt!  Das  „constructive  Princip44  allein 
ist  ein  schiefes  Urtheil  und  eine  widerspruchsvolle  Gedankenfolge 
unter  Brüdern  werth.  Wir  halten  es  mit  dem  „Beweis44  (393), 
und  stehen  fest  zu  ihm  und  folgern  mit  ihm  ein  für  allemal: 
„wie  wenig  Euripides  aus  seiner  Speculation  einen  organischen 
oder  folgerichtigen  Plan  zu  finden  wusste.44 

Mehr  Haltung  und  Folgerichtigkeit  zeigen  die  Charaktere 
in  Euripides'  Tragödien.  Sie  fallen  mindestens  nicht,  wie  seine 
Fabel  und  Handlung,  oder  doch  nur  ausnahmsweise  aus  der  Bolle. 
Fast  möchte  man  bisweilen  wünschen:  sie  thäten  es,  und  fielen 
manchmal  aus  der  Bolle.  Ihr  Charakter  könnte  nur  dabei  ge- 
winnen; so  gewöhnlich,  unedel,  ja  gemein  und  verächtlich  ist  er 
nicht  selten.  Die  edlern,  besonders  einige  seiner  Mädchen  und 
Frauen,  diese  gerade  gewinnen  unsere  Herzen,  die  eine  durch 
Untreue,  die  sie  an  ihrem  eigenen  Charakter  begeht,  wie  Iphi- 


l)  Poet.  XHI,  10. 
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genia  in  Aulis,  die  im  Handumwenden  aus  einem  vor  dem 
Opfermeesar  zitternden  Lamme  unter  demselben  zur  todesmuthi- 
gen  Aufopferungs-Heroine  umschlägt,  wie  auch  Aristoteles  ge- 
fanden. Andere  improvisiren  einen  Opfertod  aus  heiler  Haut; 
Evadne  z.  B.,  in  den  Schutzflehenden,  die  plötzlich  auf  einem 
Felsen  zum  Vorschein  kommt  und  sich  in  den  Scheiterhaufen 
ihres  Gatten  wirft.  Nichts  ist  so  erpicht  und  versessen  auf 
Gründe,  wie  das  tragische  Mitleid.  Gründe  zur  Rührung  muss 
es  sehen,  sonst  hält  es  sein  Thränensäckchen  fest  zu  und  rückt 
nicht  heraus,  nicht  mit  Einer  Thräne.  Euripides  setzt  dem  Mitleid 
den  tragischen  Dolch  an  die  Kehle:  „Den  Thränenbeutel  oder 
es  geht  an's  Leben!"  Von  Sophokles9  feiner  Gharaktermotivirung 
und  psychologisch -dramatischer  Entwickelung  desselben  an  den 
dialektischen  Momenten  der  Handlung  ist  bei  Euripides  keine 
Spur  zu  finden.  Ihm  fehlt  die  Kunst  und  das  Verständniss  der 
dramatischen  Dialektik,  trotz  seiner  Schulphilosophie.  Charakter 
und  Handlung  bedingen  sich  im  Drama  gegenseitig,  wie  die 
Spindelstifte  in  das  Bäderwerk  eingreifen.  Der  dramatische  Cha- 
rakter ist  gleichsam  nur  der  Weiser  des  innera  Triebwerks  der 
Fabel  und  Handlung.  Die  Figuren  im  Drama  leben  und  weben 
in  der  dramatischen  Handlung,  wie  etwa  die  Figuren  im  Gewebe 
zugleich  mit  den  sich  kreuzenden  und  durcheinanderfliessenden 
Fäden  entstehen.  Für  Euripides  haben  die  Figuren  nur  den 
Werth  und  die  Bedeutung  von  Schachfiguren,  wie  er  sie  eben 
für  den  Zug  verwenden  mag,  ihrer  conventionellen  Bestimmung 
gemäss.  Vor  Aeschylos'  heroischer  Welt  und  Charakteristik  müs- 
sen sich  Euripides'  Figuren  vollends  in  dem  untersten  Winkel 
der  Spielschachtel  verstecken  und  verkriechen. 

So  bleibt  nur  die  Leidenschaft  übrig,  auf  deren  Flügeln 
sich  Euripides  zur  Höhe  eines  drittgrössten  Tragikers,  ja  in  den 
Augen  nicht  Weniger  sogar  über  seine  beiden  Vorgänger  empor- 
geschwungen. Hierbei  möchte  aber  wohl  zu  unterscheiden  seyn 
zwischen  jenem  grossen  Leidens-Pathos,  von  welchem  das 
menschliche  Gemüth,  sey  es  durch  Schuld  oder  Gottverhängniss 
zermalmt  wird,  um  aus  dem  Feuer  der  Seelenqualen  zu  der  er- 
habensten Versöhnung  mit  Gott  und  dem  Geschicke  sich  zu  läu- 
tern; und  zwischen  einem  Leidenschafts-Pathos,  das  aus  einer 
bis  zur  Selbstzerstörung  entbrannten  Begierde  entspringt.  Läutert 
L  28 
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sich  jene  ans  einer  Seelenverdunkehing,  im  Maasse  ihrer  Schuld- 
busse  und  Prüflingen,  immer  erhebender  und  herrlicher  empor, 
als  eine  Apotheose  gleichsam  des  menschlichen  Jammers  zu  gott- 
ähnlicher Verklärung;  so  schwillt  diese  von  einem  unscheinbaren, 
im  Entstehen  noch  schuldlosen,  ja  selbst  berechtigten  Triebe  zu 
immer  zügelloserer  Wildheit  und  Goitenfcfremdung  an,  durch  alle 
Dämme  brechend,  menschliches  und  göttliches  Gesetz  durch* 
einander  trfimmernd  in  Ein  gemeinsames  wüstes  Verderben: 
Jenes  Pathos  ist  die  Tragik  des  Göttlichen;  eines  heroisch  lei- 
denden, in  menschlichen  Geschicken  gleichsam  verstrickten  höhern 
Wesens,  eines  leidenden  Gottes,  Halbgottes,  oder  gottähnlichen 
Menschen.  Dieses,  das  Leidenschafts-Pathos,  ist  die  Tragik  der 
Gottentfremdung,  des  Dämonischen,  und  nur  in  dem  Falle  kunsir 
würdig,  wenn  sich  aus  ihr  eine  grosse  Menschheitsidee  hervor- 
ringt, die,  wie  der  glänzende  Cherub  ober  dem  unter  seinem 
Demantspeere  knirschenden  Dämon,  jenes  Höllischböse,  jene  lei- 
denschafbsgrimme  Selbstsucht,  jene  bis  zur  unmenschlichen  Zar- 
störungswuth  rasende  Begierde  überschwebt.  Ohne  diese  grosse 
Versöhnungs-  und  Befreiungsidee  ist  das  Leidenschaftspathos  eine 
blosse  Krankheitserscheinung  der  Seele,  und  die  Tragödie  eines 
solchen  Pathos  nur  ein  pathologisches  Gemälde  einer  subjectiven, 
gott-  und  weltentfremdeten  Leidenschaft,  die,  mit  keinen  allge- 
meinen, menschengeschichtlichen  Schicksalen  und  Folgen  ver- 
flochten, auf  keinen  Idealzweck  der  Menschheit  hinweißt.  Be- 
wundernswürdige Gemälde  unzüchtiger  Liebesentbrennung,  wie 
die  der  Phädra,  Sthenoböa,  Kanake  u.  s.  w.,  von  keinem  höhern 
Gedanken  gelichtet,  keiner  poetisch  tiefen  Sühnidee  durchläutert 
Oder  diese  dämonische  Leidensohaftstragik  erzeugt  die  Tragödie 
der  Eifersuchtsrache,  Toüwuth  und  Baserei,  wie  Medeia,  wo  die 
Heldin,  nach  den  frevelvollsten,  unmenschlichsten  Gräueln,  trium- 
phirend  mit  ihrem  Drachengespann  davonfährt.  Welche  Gemüths- 
stärkung  und  Befreiung  lässt  sich  aus  solcher  siegfrohlockenden 
Verruchtheit  davontragen,  die  um  so  abscheuwürdiger  erscheinen 
müsste,  wenn  die  Bemerkung  eines  Bewunderers  dieser  Tragödie  ') 
gegründet  wäre:  dass  bei  dieser  Medeia  „die  Grausamkeit 
selbst  die  Gestalt   der  Liebe,    der  Frevel   die  Gestalt  ei* 


1)  Jacobs  a.  a.  0. 


Das  Pathos  der  Medeia.  435 

aer  Pflicht  gewinnt/'  Wie  doch?  Die  Grausamkeit  ge- 
wänne die  Gestalt  der  Liebe,  bei  einer  Mutter,  die  Ihre  Kinder 
schlachtet,  um  sich  an  ihrem  Gatten,  dem  Vater  dieser  Kinder, 
eh  rächen?  Und  .die  ihre  Kinder,  nachdem  sie  ihre  Bache  an 
dem  König  von  Korinth  und  dessen  Tochter  gesättigt,  nach* 
träglich  würgt,  um  dem  Jason  zuvorzukommen?  Wenn  Othello 
sein  Liebstes  hinopfert,  so  ist  der  Antrieb  zu  seiner  Schauderthat 
nicht  Befriedigung  seiner  Bache.  Er  opfert  sein  Weib  der  be- 
weinten Vernichtung,  wie  er  in  tragischer  Selbstverblendung  wähnt, 
seiner  höchsten  .Mannesideale:  der  Vernichtung  seiner  Gatten- 
liebe und  Ehre.  Hier  „gewinnt  der  Frevel  die  Gestalt  einer 
Pflicht,  und  die  Grausamkeit  selbst  die  Gestalt  der  Liebe."  Aber 
Medeia?  Die  Giftmischerin  und  Kinderschläcbterin  aus  satanischer 
Weibeseifersucht?  „Sie  müssen  sterben",  ruft  Euripides'  Medeia 
(v.  1240).  „So  will's  das  Schicksal,  dem  man  nicht  entfliehen 
mag."  Das  Schicksal  —  für  Euripides  ein  Lückenbüsser  seiner 
Katastrophen  in  der  Klemme.  Die  Medeia -Tragödie  soll  ein 
psychologisches  Schaudergemälde  einer  aus  leidenschaftlicher  Ent- 
schliessung  hervorgebrochenen  Eachethat  und  Selbstbefriedigung 
seyn;  gleichzeitig  aber  auch,  mit  dreister  Berufung  auf  Schicksal 
und  Verhängniss  ein  unfreiwilliger  Gräuel,  den  jenes  bewusste, 
blinde  Patum  zu  verantworten  hat,  für  Euripides  zwar  längst  in 
die  Polterkammer  geworfen,  das  aber  immer  noch,  wenn  die 
Psychologie  in's  Stocken  geräth,  als  tragischer  Popanz  herhalten 
muss.  „Nirgend  giebt  es  für  Euripides  ein  Schicksal",  lehrt 
Bernhardy  *)  vom  Dreifuss.  Der  Treffliche  hat  die  Polterkammer 
vergessen,  woher  es  Euripides,  je  nach  Befund,  an  den  Haaren 
herbeischleppt.  „Er  ist  der  erste  Dramatiker4*  (S.  355)  „und  zu- 
gleich der  erste  Dichter  unter  Hellenen,  der  in  det  innersten 
Welt  des  Menschen  verweilt,  der  sein  Gemüthsleben  bis  in  den 
dunkelsten  Hintergrund  verfolgt,  und  die  hieraus  gezogenen  Fra- 
gen und  Zustände  frei  von  aller  nationalen  Farbe  gewissermassen 
als  Aufgabe  der  Menschheit  zum  Stoff  der  tragischen  Bühne 
macht."  —  Stände  nicht  da  geschrieben:  „der  erste  Dichter 
untef  Hellenen",  müsste  man  glauben,  die  meisterlichen  Pin- 
selstriche gelten  einem  Bilde  von  Shakspeare's  „Kunstcharakter." 

1)  S.  385. 
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Wie  schön  laufen  alle  diese  ebenso  überraschenden  wie  feeHen- 
den  Charakterzüge  in  die  Bemerkung  über  Euripides'  Medeia 
(8.  407)  wie  in  ihre  Spitze  ans:  „Wiewohl  die  Haftung  der  Me- 
deia weich  und  sogar  sentimental  ist!"  —  „0  Teufel!44  würde 
Othello  knirschen,  „könnte  die  Erde  sich  von  Medeia's  Thränen 
schwängern,  ans  jedem  Tropfen  wuchs'  ein  —  sentimentales  Kro- 
kodil44 — .  Dass  Enripides  selbst  Ar  dieses  Weib  Sympathien 
zn  erwecken  vermag,  gereicht  seinem  Talent  ftr's  Pathetische, 
nicht  dem  Dichter  zur  Ehre.  Bevor  Medeia  zum  Kindennorde 
schreitet,  bricht  sie  in  folgende  Worte  ans  (1222  £): 

Wohlauf  denn!  rüste  dich,  o  Herz?  Was  zauderst  du, 
Die  Schreckliche,  nothwend*ge  Frevelthat  zn  thnn? 
Elende,  auf!   Mit  dieser  Hand  ergreif*  das  Schwert, 
Ergreif1  es,  eil1  an  des  Lebens  jammervolles  Ziel 
Und  nicht  verzage,  nicht  gedenk,  dass  theuer  sie 
Dir  sind,  dass  da  die  Matter  bist!  Den  kurzen  Tag 
Sollst  du  ja  nur  vergessen,  dass  du  Kinder  hast,  — 
Dann  wein*  hinfort.    Und  ob  du  auch  sie  tödtest,  doch 
Sind  sie  dir  werth;  du  aber  bist  das  ärmste  Weib. 

Rührende,  ergreifende  Herzenslaute.  —  Aber  von  der  Hyäne  er- 
zählt man  ähnliche  Künste:  sie  ahmt  Einderstimmen  so  täuschend 
nach,  dass  sie  Kinder  herbeilockt  und  sie  dann  zerreisst.  Doch 
hat  man  noch  nie  von  einer  Hyäne  gehört,  die  ihre  eigenen 
Kinder  zerrissen.  Die  einzige  Thiermutter,  die  ihre  Brut  ver- 
tilgt, ist  die  Sau. 

Das  Argument  zur  Medeia  giebt  an,  Euripides  habe  sich 
diese  Tragödie  durch  Umarbeitung  (Diaskeue)  eines  altern  Drama's 
„Medeia"  von  Neophron  aus  Sikyon  angeeignet.  Daraus  sind 
noch  drei  Fragmente  erhalten.1)  Die  Medeia  des  Euripides  kam 
Ol.  87,  1  =  431  tetralogisch  zur  Aufführung  mit  Philoktet, 
Diktys  und  dem  Satyrspiel  Die  Schnitter  (QeQiorat).  Er  fiel  durch 
gegen  Euphorion,  des  Aeschylos  Sohn,  der  den  ersten  Preis  ge- 
wann; Sophokles  erhielt  den  zweiten.  Sass  Adolph  Scholl  unter 
den  Kampfrichtern,  musste  des  Euripides' „Thema-Tetralogie"  ge- 
krönt werden,  schon  um  des  „gemeinsamen  Themas"  willen,  das 
sich,  nach  Scholl2),  durch  das  Vierstück  hindurchschlingt,  trotz- 


1)  Stob.  p.  20,  34.  —  2)  Tetral.  S.  59  ff.  Beitr.  I,  37—65. 
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dem  dass  er  nur  eins  davon,  die  Medeia,  kennt.  Das  Thema  ist: 
Vaterlands-Recht  und  Pflicht,  und  Recht  und  Pflicht  der  Fremden. 
Ein  sinnreich  kunstkritisches  Phantasiestück,  lusus  ingenii,  dem 
unfehlbar  von  Euripides'  Kampfrichtern  der  erste  Preis  wäre  zu- 
erkannt worden,  auf  Grund  der  —  freien  Erfindung.  Welcker 
müsste  denn  sein  Gegenvotum  *)  in  die  Wagschale  legen:  „Ich 
gestehe,  dass  ich  bis  jetzt  von  der  Absichtlichkeit  in  Verknüpfung 
und  Behandlung  der  Mythen  nach  dieser  ethisch  politischen  Deu- 
tung mich  nicht  überzeugen  konnte/4 

Nicht  darin  besteht  die  Aufgabe  des  tragischen  Dichters: 
psychologisch-pathologisch-anthropologische  Probleme  aufzustellen, 
die  keine  andere  Lösung,  als  eben  nur  eine  problematisch- 
skeptische zulassen.  Der  tragische  Dichter  ist  dazu  berufen,  die 
Widersprüche  in  der  sittlichen  Welt,  im  Menschenleben,  in  der 
Menschengeschichte,  die  scheinbaren  Widersprüche  zwischen  Men- 
schengeschick und  göttlicher  Vorsehung  und  Gerechtigkeit,  durch 
ein  kunstgemäss  entfaltetes  Idealbild  des  Lebens  in  einer  höchsten 
Idee  göttlicher  Weltfiihrung,  Vernunft  und  Gerechtigkeit  harmo- 
nisch aufzulösen.  Diese  Aufgabe  erfüllt,  für  uns,  unter  den  drei 
Tragikern  Aeschylos  allein  im  ganzen  Umfang  und  in  voller  Tiefe. 
Sophokles  löst  sie  mit  dem  Abschluss  frommer  Resignation  und 
Unterwerfung  unter  Götter-,  Schicksals-  und  Orakelspruch,  be- 
griffen oder  nicht;  im  Einklang  mit  der  menschlichen  Vernunft 
und  Rechtsidee  oder  nicht.  Die  Tragödie  des  Euripides  bewegt 
sich  vollends  meist  nur  um  subjectiv  pathologische  Schulprobleme, 
Reflexions-Scrupel  des  Dichters  selbst,  trübe  Gemüthszweifel  und 
eine  skeptisch-grübelnde  Gasuistik,  die  sich  zwischen  Vorsehung 
und  Menschenloos  unruhig  und  grämlich  hin  und  her  wirft,  und 
mit  einzelnen  Moralsprüchen  die  Risse  in  dem  Plan  der  Schöpfung 
nothdürftig  ausflickt,  ohne  je  das  zu  leisten,  was  der  tragische 
Dichter  vor  Allem  soll;  was  der  grosse  deutsche  Dichter  vom 
Poeten  fordert:  „ein  Bild  des  unendlichen  All"  zu  drücken  „in 
des  Augenblicks  flüchtig  verschwindenden  Schall";  ein  Bild  der 
Weltharmonie,  ruhend  auf  den  ewigen  Säulen  der  Vernunft,  der 
Gerechtigkeit  und  Vergeltung.   Die  verworrenen  Zeitbegriffe  durch 


1)  Gr.  Trag.  628. 
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kunstgeniässe  Ideengeätalfong  lichten,  regeln,  belehren;  das  ge- 
sunkene Zeitalter,  die  krankende  Zeitstimmung  durch  ideale  Er- 
schütterungen erwecken,  erheben,  aufrichten  —  das  ist  die  Mission 
des  tragischen  Dichters;  nicht  seine  eigenen  Trübseligkeiten  Und 
Zerwürfnisse  mit  dem  Göttlichen  und  den  letzten  Gründen  des 
Lebens;  nicht  die  Kümmernisse  und  Gebresten  seiner  eigenen 
Seele  in  das  Volkagemüth  impfen,  um  es  noch  mehr  zu  trüben 
und  zu  verwirren.  Als  Lehrer,  Prophet  und  Heiland  soll  der 
Dichter,  der  dramatische  vor  Allen,  auf  die  Volksseele  wirken; 
in  Form  eines  ergötzlichen  Spiels  ihr  den  idealverbildlichten  In- 
begriff jener  ewigen,  im  Innersten  gemeinsamen  Offenbarung  des 
Glaubens,  der  Sittenlehre  und  der  Weltgeschichte  zur  Anschau- 
ung bringen.  Hinter  dieser  Aufgabe  ist  von  allen,  als  Muster 
aufgestellten  Tragikern,  unseres  Erachtens,  Euripides  am  weitesten 
zurückgeblieben. 

Wie  sich  seine  dämonische  Liebes-  und  Eifersuchts- Tragik 
zu  ähnlichen,  des  Sophokles  namentlich,  verhalten  mochte,  läset 
sich  nicht  zu  näherer  Prüfung  bringen,  da  des  Letztern  Tragödien, 
verwandten  Inhalts,  verloren  gegangen.  Sophokles"  Phädra,  Kol- 
chierinnen,  deren  bereits  gedacht  worden,  haben  sich  jeder  Ver- 
gleichungs-Kritik  entzogen.  Doch  lasst  sich  aus  der  grundver- 
schiedenen Kunst-  und  Geistesart  beider  Tragiker  mit  Sicherheit 
folgern,  dass,  wenn  die  Behandlung  des  ähnlichen  Motivs  bei 
Sophokles  noch  an  den  grossen  Styl  des  Aeschylos  erinnerte, 
Euripides  auch  im  dämonischen  Pathos  nur  eine  potenzirte  mit 
tragisch-poetischem  Beiz  umkleidete  Alltagsleidenschaft  entfaltete, 
getragen  von  Persönlichkeiten  mittlem,  wo  nicht  gewöhnlichen 
Schlages.  Für  die  Koichierinnen  des  Sophokles  erhellt  diess  schon 
aus  dem  überlieferten  Zuge,  wonach  Medeia  den  Jason  durch  die 
Prometheische  Salbe  feiete  und  stich-  und  feuerfest  machte. 
Prometheische  Salbe  hiess  sie,  weil  dieselbe  aus  einer  safranfar- 
bigen Blume  gepresst  worden,  die  aus  dem  heraUztnfelsdea 
Blute  des  Prometheus  zuerst  entsprosst.  *)  Den  dunklen  Saft  die- 
ser Pflanze  hat  Medeia  in  kaspischer  Muschel  gesammelt,  nach- 
dem sie  sich  siebenmal  in  Messendem  Wasser  gebadet  und  sie- 
benmal zur  Hekate  gebetet,  in  finsterer  Nacht  und  in  schwarzen 


1)  Apollon.  m,  £45-66.    Wekker  Gr.  Trag.  320  ff. 
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Gewändern.  Es  bebte  dröhnend  die  Erde,  als  sie  die  Titanische 
Wurzel  schnitt,  und  dar  Japetide  selbst  ächzte  vor  Schmerz. 
Darin  weht  noch  jene  grosse  kosmisch-theogonische  Ideentragik 
des  Aeschylos,  die  Sophokles  in  derartigen  Dramen,  zum  Mensch- 
lich-Heroischen gemildert,  an  Gemüth  und  Verständniss  heran- 
brachte. Dem  Euripides  dagegen  war  es  lediglich  um  ein  er* 
greifendes  Seelengemälde  zu  thun,  um  ein  Problem  aus  der 
Krankheitslehre  verirrter  Geschlechtsleidenschaft;  aus  der  Patho- 
logie liebeswüthiger,  von  der  Baserei  der  Eifersuchtsrache  ergrif- 
fener, durch  keinerlei  heroische  Motive  behelligter  Frauenherzen. 
Bei  ihm  ist  die  Leidenschaft  dämonisch,  nicht  der  Charakter. 
Das  gewöhnlichste  Weib  könnte,  unter  ähnlichen  Umständen  und 
in  ihrem  weiblichen  Herzensrechte  so  schonungslos  gereizt  und 
empört,  zu  Euripides'  Medeia  ausarten.  Die  Scene  mit  Aegeus 
zeigt  dieses  Gemeinweibliche  im  hässlichsten  Lichte:  wo  Medeia 
dem  auf  der  Durchreise  von  Delphi  nach  Athen  begriffenen 
Aegeus  sich  verspricht  und  zusagt,  und  sich  im  Voraus  ein  Asyl 
bestellt  und  sichert,  um  dann  getrost  an  das  Abschlachten  ihrer 
Kinder  schreiten  zu  können;  geschützt,  als  Aegeus1  Gattin,  vor 
Jason's  Bache,  in  ihrem  künftigen  Zufluchtsort,  Athen.  Dort, 
darf  sie  hoffen,  ruhig  und  unangefochten  den  Erinnerungen  ihrer 
scheusslichen  Verbrechen  leben,  und  die  vom  Blute  ihrer  Kinder 
besudelten  Hände  zu  neuen  Unthaten  rüsten  zu  können ;  wie  der 
Vergiftungsversuch  ihres  Stiefsohns,  Theseus  z.  B.,  eine  war,  in 
Folge  dessen  sie  aus  Athen  flüchten  musste,  wie  früher  aus  Ko- 
rinth.  Im  „Aegeus",  einer  Ergänzungs-Tragödie  zu  seiner  Me- 
deia, hat  Euripides  auch  dieses  Motiv  behandelt.  Eine  würdige 
Ausfuhrung  jener  Scene  mit  Aegeus  in  der  Medeia,  die  —  abge- 
sehen von  ihrer  dramatischen  Ungehörigkeit,  da  sie  als  müssige 
Episode  gegen  Ton  und  Haltung  der  Tragödie  auf's  ärgerlichste 
verstösst  -  -  ebenso  gut  für  die  gewöhnlichste  Giftmischerin  passen 
konnte.  Eine  Brinvillier,  Laffarge  und  Frau  Zwanziger  konnten 
einer  solchen  Scene  mit  derselben  tragischen  Würde  vorstehen, 
wie  Medeia.  Wie  sein  Pathos  überhaupt,  entbehrt  auch  die  dä- 
monische Leidenschaft  bei  Euripides  der  Grösse  und  des  Adels. 
Diese  Grösse  vermag  einer  solchen  Leidenschaft  nur  die  Erhaben- 
heit der  tragischen  Idee  des  Drama's,  oder  die  heroische  Natur 
des  Helden  einzuathmen,   die  aber  wieder  nur  von  der  persön- 
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liehen  Hoheit  des  Dichtere  ausgeht,  und  kein  Talent,  kein  Genie 
der  dramatischen  Person  einhauchen  kann,  wenn  es  nicht  von  der 
persönlichen  Charakteigrösse  des  Dichters  getragen  wird.  Das 
zeigt  die  Klytämnestra  des  Aeschylos,  deren  heroische  Furchtbar- 
keit nicht  aus  ihrer  Natur  und  ihrem  Verbrechen  entspringt,  son- 
dern nur  der  Riesenschatten  gleichsam  ist  von  des  Dichters  ei- 
gener Charakterhoheit  und  der  Grösse  des  tragischen  Gedankens» 
der  sein  Kunstwerk  erfüllt  und  beherrscht.  Wie  wenig  die  Ver- 
treterinnen der  zweiten  Art  des  Tragödien-Pathos,  des  Leidaffectes, 
des  gramvollen  Jammers,  wie  wenig  Euripides'  Dulderinnen 
durch  persönliche  Hoheit,  Würde  und  Seelenadel  ihrem  tragi- 
schen Beruf  entsprechen,  konnten  wir  an  Hecuba,  Andromache, 
selbst  an  seinen  Aufopferungsheldinnen,  schon  jetzt  ersehen,  bei 
denen  ihre  schöne,  herzgewinnende  Hingebung  meist  als  plötz- 
liche Eingebung  hervortritt,  wo  die  Beweggründe  freier  Ent- 
Schliessung kaum  in's  Spiel  kommen;  so  dass  die  Selbstaufopfe- 
rung schier  den  Anschein  einer  schwärmerisch-schönseelischen, 
sentimentalen  Mädchen-  oder  Frauenlaune  gewinnt.  In  der  Aus- 
drucksweise dieses  Pathos,  in  den  schmelzenden  Farbentönen,  in 
dem  Zauber  naiver  Rührungen,  bleibt  Euripides  der  unübertreff- 
liche Meister;  wie  er  durch  die  feinen  Lasuren,  Schattierungen,  das 
zarte  Helldunkel,  das  er  nicht  minder  über  jene  frevelvolle  Lei- 
denschaft zu  hauchen  versteht,  sich  als  einen  der  grossen  Kenner 
des  weiblichen  Herzens  und  der  kunstreichsten  Seelenmaler  be- 
währt, dessen  innig  warme,  tiefgefärbte  Leidenschaftsgemälde  einen 
Fortschritt  in  der  psychologischen  Herzenstragik  bezeichnen,  und 
als  Muster  und  Vorbilder  für  die  Behandlung  dieser  Leidenschaf- 
ten in  der  modernen  Tragödie  bis  heran  gegolten  haben. 

Ein  anderes  Glied  der  antik-dramatischen  Compositum,  der 
Chor,  erscheint  bei  Euripides,  was  seine  eifrigsten  Verehrer,  selbst 
Aristoteles1),  zugeben,  in  der  Begel  zum  blossen  Lückenbüsser 
und  lyrischen  Füllsel  entwerthet.  In  der  Medeia  sind  es  Korin- 
thische Frauen,  welche  ruhig  den  gegen  Haus  und  Familie  des 
Korinthischen  Königs  geschmiedeten  Kacheplan  der  Kolchischen 
Zauberin  mit  ihren,  sonst  wunderschönen  und  sorgfältig  ausge- 
arbeiteten Gesängen  begleiten.    In  den  Phönissen  bilden  Jung- 


1)  Poet.  18,  6. 
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frauen  aus  Tyros  den  Chor,  deren  Gegenwart  und  Beteiligung 
an  der  Tragödie  völlig  unklar  und  unmotivirt  bleibt.  Zu  Diene- 
rinnen des  Delphischen  Gottes  auserwählt,  wurden  die  Jungfrauen 
aus  Tyros  durch  den  Krieg  mit  Polyneikes  auf  ihrer  Reise  nach 
Delphi  aufgehalten.  Sie  befinden  sich  also  unterwegs,  und 
haben  die  Solle  des  Chors  aus  Gefälligkeit  für  den  Dichter  über- 
nommen. Der  Bakchantinnenchor  in  den  Bakchen,  der  dem 
Bakchos  aus  Asien  nach  Theben  gefolgt  war,  singt  in  seinen 
Stasima,  nicht  sowohl  als  Bakchisch  begeisterter  Geleitschwarm 
des  Dionysos,  denn  als  Famulus  oder  Geleitsänger  des  Dichters, 
dessen  Palinodien  ab.  Unter  anderem  die  merkwürdige  Strophe: 
(810  ff.): 

Nicht  mnss  Über  Sitt'  und  Gesetz 
Emporstreben  des  Menschen  Geist. 
Leicht  ja  drücket  des  Glaubens  Last, 
Dass  Kraft  habe,  was  immer  gefügt 
Ein  Gott;  und  was  ewige  Zeit 
Als  Recht  geehrt,  das  hat  Natur  auch 
Selber  gegründet. 

Das  Pater  peccavi  hatte  ihm  der  Liber  Pater  inspirirt  aus  Arche- 
laos' goldenen  Weinpokalen. 

Der  beste  und  kräftigste  von  Euripides'  Chören  scheint  uns 
der  Chor  von  Greisen  im  Käsenden  Herakles,  der  beherzt 
und  muthvoll  gegen  Lykos,  den  Tyrannen  von  Theben,  Partei  er- 
greift zu  Gunsten  der  Familie  des  abwesenden  Helden.  Augen- 
scheinlich ist  dieser  Chor  dem  Aeschylischen  im  Agamemnon 
nachgebildet,  wie  denn  die  zweite  Hälfte  des  Wüthenden  Herakles 
dem  grossen  Styl  der  antiken  Tragödie  am  nächsten  kommt  und, 
unseres  Dafürhaltens,  das  tragisch  Bedeutendste  ist,  was  Euri- 
pides gedichtet.    Geben  wir  gleich  den  Inhalt  an: 

Lykos  hat  den  rechtmässigen  König  von  Theben,  Kreon,  den 
Vater  der  Megara,  Gemahlin  des  Herakles,  ermordet  und  sich  der 
Herrschaft  bemächtigt,  während  Herakles  abwesend  war,  um  auf 
Befehl  des  Eurystheus  den  dreiköpfigen  Höllenhund  aus  der  Un- 
terwelt zu  holen.  Lykos  will  das  ganze  Haus  des  Herakles  ver- 
tilgen. Des  Helden  Vater,  der  greise  Amphitryon,  flüchtet,  vom 
Tyrannen  verfolgt,  mit  den  Seinigen  zu  dem  Schutzaltar  des 
Zeus,  um  welchen  die  Gruppe,  bei  Beginn  des  Stückes,  gelagert 
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erscheint.  Amphitryon  spricht  den  Prolog.  Der  g^ise  Helden- 
vater macht  eine  Ausnahme  von  den  gewöhnlichen  Alten  des 
Enripides,  die  in  der  Regel  mehr  alten  Weibern,  als  alten  Heroen 
gleichen.  Mit  Kraft  und  würdevoller  Kühnheit  verfleht  Amphi- 
tryo  die  Heldenehre  seines  todt  geglaubten  Sohnes,  Herakles,  ge- 
gen die  Verunglimpfungen  des  schnöden  Tyrannen  (269  ff.)* 

0  meine  Rechte,  wie  verlangst  du  nach  dem  Speer! 
Doch  deine  Schwäch1  entmannt  mich  Unglückseligen; 
Sonst  hätt'  ich  ihn  gehändigt  .... 

Ein  Weniges  von  dieser  Schwäche  kommt  dem  Dichter  in  Rech- 
nung, der  ein  edles  Pathos  nicht  durchweg  behaupten  und  fest- 
halten kann.  Amphitryon  sinkt  merklich  im  Ton,  am  Schlüsse 
dieser  Scene,  in  der  Apostrophe  an  Zeus  (340  ff.): 

0  Zeus,  Vergehens  warst  du  denn  mein  Brautgenoss . . . . 

Denn  da  bist,  traun!  ein  schwächrer  Freund  als  wir  gedacht. 

An  Muth  besieg1  ich  Sterblicher  den  grossen  Gott, 

Denn  ich  verrieth  nicht  das  heraldische  Geschlecht: 

Du  aber,  Frau'n  zu  täuschen,  im  Verborgnen  kühn, 

Der  fremder  Liebe  nn vergönnte  Lust  erschlich, 

Du  bist  nun  nicht  kühn,  Freunde  zu  erretten,  Zeus! 

Ein  schwacher  oder  ungerechter  Gott  bist  du! 

Das  sind  Privathändel  des  Euripides  mit  Zeus,  die  der  alte  Am- 
phitryo  hier  an  den  Mann  bringen  muss.  Megara  erfleht  vom  Ty- 
rannen die  Gunst  (330):  „Lass  mich  die  Kinder  schmücken  mit 
dem  Todeskranz."  Lykos  gewährt  ihr  die  Bitte.  Nun  folgt  das 
erste  Stasimon,  das  die  Arbeiten  des  Herakles  feiert.  Der  zweite 
Act  fuhrt  die  Familie  im  Todesschmuck  herbei.  Megara  stimmt 
eine  Jammerklage  an  um  die  Kinder.  Amphitryo  bereitet  sich 
zum  Todesgange  vor,  mit  der  Ermahnung  an  Megara  (469  ff.) : 

Buf  du,  o  Weib»  die  Gunst  der  Todesgötter  an. 
Und  mit  dem  Aufruf  an  die  Chorgreise : 

Drum  auf,  ihr  Greise !  Schnell  entfleucht  das  Leben  mir : 
Darum  durchlebt  die  Zeiten  auf  das  Fröhlichste, 
Von  Sonnenaufgang  bis  zur  Nacht  nie  kummervoll! 

^werlich  hätte  Aeschylos  oder  Sophokles  in  diesem  Momente 
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ihren  Amphitryon  mit  einem  solchen  „Prent  euch  des  Lebens, 
weil  noch  das  Lämpchen  glüht",  in  den  Tod  geschickt.  Da  er- 
scheint Herakles:  gute  Theaterwirkung;  bewegte  Scene.  Er  ver- 
nimmt das  Vorgefallene  und  fuhrt  die  Seinigen  in  den  Palast. 
Der  Chor  singt  im  zweiten  Stasimon  eine  Willkommsfeier.  Der 
dritte  Act  zeigt  Lykos  mit  den  Trabanten.  Der  Tyrann,  der 
ieine  Ahndung  von  Herakles'  Nähe  hat,  erinnert  den  erschei- 
nenden Amphitryon  an  sein  Versprechen,  freiwillig  mit  der  Fa- 
milie des  Herakles  in  den  Tod  zu  gehen.  Amphitryon  lockt  ihn 
mit  verstelltem  Hohn  in's  Netz.  Lykos  begiebt  sich  selbst  in 
den  Palast,  um  Megara  und  die  Kinder  herbeizuholen.  Drinnen 
wird  er  von  Herakles  erschlagen.  Auf  Lykos'  Wehrufe  aus  dem 
Palast  stimmt  der  Chor  einen  Jubelgesang  an,  der  eher  einer 
Parodie  von  jener  ähnlichen  Situation  im  Agamemnon,  voll  tra- 
gischen Grausens,  als  ihrem  Gegenbilde  gleicht.  In  solchen  Mo- 
menten kommt  die  tragische  Unvolllöthigkeit  dieses  Dichters  un- 
verholen zum  Vorschein. 

Nun  hebt  eine  ganz  neue  Handlung  an:  Iris  und  Lyssa 
(Wahnsinn)  erscheinen  über  dem  Palast  (v.  820  ff.).  Die  Lyssa 
ist,  erwähntermassen,  eine  dem  Aeschylos  entlehnte  Figur,  und 
wer  mag  wissen,  wie  viel  von  der  Schönheit  dieser  Scene  Euri- 
pides  dieser  entlehnten  Lyssa  schuldet.  Es  ist  eigentümlich  und 
poetisch  schön,  dass  Lyssa  die  Iris  von  der  Verfolgung  des  He- 
rakles abmahnt,  die  sie  im  Auftrage  der  Here  zu  vollführen  im 
Begriff  ist: 

Iris.  Nicht  um  Mässigung  zu  beweisen,  sandte  dich  Zeus1  Gattin  her. 
Lyssa.  Helios  sey  Zeug1!  ich  thue,  was  mein  Herz  niemals  gewollt! 

Aber  traun!  euch  zu  gehorchen  treibt  mich  die  Notwendigkeit... 
Drnm  geh1  ich,  und  so  plötzlich  regt,  erseufzend,  nicht  das  Meer, 
Noch  der  Erdball  sich,  noch  je  des  Wetterstrahls  angstvoUer  Hauch: 
Als  ich  forteir  und  erfülle  des  Herakles  Heldenbrust. 
Ja  sein  Hans  will  ich  zertrümmern!  seine  Gattin  fall'  ich  an, 
Und  zuerst  mord'  ich   die  Söhne!    Und,   der  Kinder  und  Weib 

erschlug, 
Soll  der  Unthat  nicht  bewusst  seyn,  bis  ihn  meine  Wuth  verläset. 

(Herkules  zeigt  sich  am  Thore  des  Palastes.) 
Ha !  da  ist  er  auf  den  Stufen !  Sieh !  er  schüttelt  schon  das  Haupt, 
Bollt  schon  schweigend  der  verdrehten  Augensterne  Gorgonenblick, 
Und  dem   Stier  gleich,   der  zum   Angriff   springet,   stöhnt   sein 

Athem  schon. 
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Fürchterlich  aufbrüllend  ruft  er  nun  die  Todesgöttinnen.  — 
Grausern  Tanz  wirst  du  mir  tanzen  bald  zu  grauaenn  Flöteuton! 
Wandle  zum  Olympos,  Iria,  aufgeschnellt  den  edlen  Fnss! 
Ich  will  unsichtbar  nun  eingeh'n  in  das  Haus  des  Herakles. 

(Sie  verschwinden.) 

Der  Chor  hatte  sie  erblickt  und  schliesst  den  grossartig  schönen 
Moment  mit  einem  etwas  schwächlichen  Klaggesang,  ohne  jedoch 
den  Ton  und  Eindruck  der  Situation  zu  gefährden.  Die  Erzäh- 
lung des  Boten  von  Herakles1  im  Wahnsinn  verübten  Gattin-  und 
Eindennorden  gehört  zu  den  vorzüglichsten  des  Euripides.  Scene 
auf  Scene  steigern  sich  die  Erschütterungen,  ausgehend  von  einem 
reinen  wirklich  tragischen  Pathos.  In  die  grause  Wehmuth  über 
das  Geschick  des  Helden  mischt  sich  eine  bewundernde  Verstim- 
mung ob  des  herrlichen  Talentes,  das  so  grosse  acht  dichterische 
Schönheiten,  aber  wie  eine  zerrissene  Perlenschnur,  hinstreut; 
oder  wie  ein  scheiterndes  Schiff  die  kostbarsten  Schätze  über  das 
wüste  unfruchtbare  Meer  hinsät.  Amphitryon  beschwichtigt  die 
Wehklagen  des  Chors  mit  gramerfülltem  Gemüth,  dass  er  den 
Unglückseligen  nicht  wecke,  der  in  dumpfem  Wahnsinnsschlummer, 
nach  Ermordung  der  Seinigen,  gefesselt  daliegt  (1045  ff.): 

Dass  erwachend,  die  Bande  zerreissend,  er  nicht 

Verdirbt  die  Stadt,  verdirbt  den  Vater,  und  das  Hans  zertrümmert. . . 

Er  erwacht  nun,  der  Held  des  Jammers.  Er  glaubte,  in 
Mykene  zu  seyn  und  an  Eurystheus  und  dessen  Familie  Bache 
zu  nehmen.   Nun  wähnt  er  im  Reiche  des  Todes  zu  verkehren. 

Herakles.  Ach!  — 

Ich  athme  noch,  erkenne  noch  mit  klarem  Blick 
Den  Aether  und  die  Erd'  u.  dieses  Sonnenlicht. 
Welch  Ungewitter  ergriff  mich,  welche  grässliche 
Verwirrung  des  Gemüths?  Mein  Athem  haucht  doch  warm 
Aus  tiefer  Brust,  bald  langsam  mir,  bald  schnell,  empor. 

Sieh!  wie  mit  Stricken  in  den  Port  man  Schiffe  zeucht, 
Band  wer  die  jugendliche  Brust  und  meinen  Arm 
An  dieser  Marmorsäule  Trümmer,  und  verstreut 

Am  Boden  liegt  Bogen  und  geflügeltes  Geschoss 

Fürwahr!  den  Todten  nah'  ist  dieser  Schreckensort! 
Oder  bin  ich  wieder,  von  wannen  ich  jetzt  heimgekehrt, 

Eurystheus*  Pfad  zur  Schattenwelt  hinabgewallt? . 

Holla!  ist  denn  kein  Freund  allhier  nah  oder  fern, 
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Dass  er  mich  rias1  aus  schmerzlicher  Vergessenheit? 

Denn  Alles  schwankt  vor  meiner  Seele,  was  geschah. 
Amphitryon  (zum  Chor). 

Ihr  Greise,  soll  ich  hin  in  mein  Verderben  gehn  ?  .  . 
Herakles  *     (den  Amphitryon  erblickend). 

Was  weinst  du,  Vater,  und  verhüllst  dein  Angesicht, 

Und  weichest  fern  von  dem  geliebten  Sohn  zurück? 
Amphitryon.  0  Kind!  mein  Kind  doch,  was  du  Uebels  auch  gethan! 
Herakles.        Was  that  ich  Trauernswerthes,  was  du  so  beweinst? 
Amphitryon.  Was  auch  ein  Gott,  erlitt1  er  es,  bejammerte!  .  .  . 
Herakles.        Welch  unerhörter  Wunderthat  klagst  du  mich  an?  .... 
Amphitryon  (löst  die  Bande). 

Sieh  her!   Erkenne  sie!  deiner  Kinder  Leichen  sind 's! 
Herakles.        Ach!  welcher  Anblick!  Ach  ich  Unglückseliger! 
Amphitryon.  Unsel'gen  Krieg,  Sohn,  kriegtest  du  mit  deinem  Stamm. 
Herakles.        Was  redest  du  vom  Kriege?   Wer  erwürgte  sie? 
Amphitryon.  Du,  und  dein  Bogen,  und  der  Gott,  der  dies  verhing. 
Herakles.        Wie,  Vater?    Was  begann  ich?   Unheil  kündest  du. 
Amphitryon.  Du  rasest.    Forsche  nicht  den  Unglücksthaten  nach! 
Herakles.        Auch  meines  Weibes  Mörder  ward  ich? 
Amphitryon.  Alles  dies, 

0  Sohn,  war  Ein  Werk  deiner  Hände. 
Herakles.  Weh  mir!  weh! 

In  welcher  Leiden  Nacht  versink1  ich  wiederum !  .  . . . 

Die  Seene  wird  nun  etwas  matter.  Am  höchsten  Ausdruck 
erschütternden  Jammers  erlahmt  dieses  virtuose  Rührtalent  immer- 
dar. Hiezu  fehlt  ihm  der  mächtige  Geistesschwung,  die  heroische 
Brust,  die  titanische  Phantasie,  der  tiefe  Kunsternst  und  die 
Schmerzensbegeisterung  eines  Aeschylos.  Hiezu  fehlt  ihm  aber 
auch  die  Seelenhoheit  und  die  poetische  Stromfalle  des  Sophokles. 
Das  blosse  Talent,  das  grösste,  reicht  nirgend  aus.  Zu  den  höch- 
sten pathetischen  Wirkungen  gehört  das,  was  Jacob  Böhme  „Quall 
und  Grimm"  nennt;  der  göttliche  Dämon,  den  Euripides  nun 
einmal  nicht  besass.  Dazu  kommt  das  Abgerissene,  Unmotivirte, 
unversehens  Aufgerollte  dieser  an  sich  vorzüglichen  Thestterscene, 
die  aber  durch  den  Mangel,  an  Geschlossenheit  und  notwendiger 
Eingliederung  in's  Ganze,  durch  die  völlige  Baarheit  an  einem 
tragischen  Läuterungsgedanken,  kraft  göttlicher  Hmausföhrung 
und  Sühne,  doch  nur  auf  den  Werth  von  episodischen  Schönhei- 
ten und  Blendwerken  för  die  prüfungslose  Schaumenge  und  Halb- 
kenner herabsinken.    Statt  in  einen  poetisch -tragischen  Sühnge* 


446  D"8  griechische  Drama. 

danken,  dar  eben  nur  ans  innerer  Kunstnotiiwendigkeit  und 
Harmonie  hervorgehen  kann,  sich  zu  erheben,  schliesst  die  Tra- 
gödie mit  einer  poetisch  schönen,  rührend  einschmeichelnden 
Wehmuthsscene  zwischen  den  thatverbruderten  Hero#n  Theseus 
und  Herakles,  der,  ans  Scham  vor  seiner  ünthat  Schmach,  den 
Freund  verhüllten  Haupts  empfingt.  Die  herzrührende  Wehmuths- 
scene ist  aber  auch  durchflochten  von  argumentirenden  Für-  und 
Gegenreden  zwischen  den  beiden  Heldenfreunden,  indem  Herakles 
seinem  Kampfgenossen  in  einer  Auseinandersetzung  von  dritthalb 
Seiten  vollgezählter  Trimeter  „zeigen  will,  dass  er  nicht  jetzt, 
noch  jemals  leben  musete."  Worauf  Theseus  mit  einer  Wider- 
legungsrede und  Ermahnung  antwortet,  sich  zu  ftgen  in  sein  Ge- 
schick, vor  Allem  aber  Theben,  die  Unheilsstadt,  zu  verlassen  und 
mit  ihm  „zu  der  Pallas9  Stadt"  zu  ziehen,  zum  Zwecke  der  Rei- 
nigung von  seiner  Blutschuld;  besonders  aber  zu  Nutz  und  From- 
men von  Athens  Verherrlichung,  des  politischen  Mittelpunktes 
aller  Griechenstaaten.  Herakles  fugt  sich  der  Aufforderung,  aber 
erst  nachdem  er  sich  als  aufgeklärter  Freigeist  über  die  Götter 
geäussert  und  der  ganzen  Mythologie  abgesagt:  „Jenes  ist  nur 
eitle  Dichterfabelei",  womit  er  sich  selber  für  eine  Fabel  erklärt 
Trotzdem  lenkt  der  Schluss  wieder  in  den  rührendsten  Abschied 
ein,  den  Herakles  von  den  Leichen  seiner  Gattin  und  Kinder 
nimmt,  vom  Lande  des  Kadmos  und  vom  gesammten  Thebervolk. 

Thesen 8.  Unglücklicher,  steh  auf!   Der  Thränen  sind  genug. 

Herakles.  Ich  kann  nicht,  denn  erstarret  sind  die  Glieder  mir. 

Theseus.  Auch  Starke  fasset  göttliche  Notwendigkeit. 

Herakles.  Ach!  würd'  ich  hier  «nn  Fels,  4er  Trübsal  unbewusst! 

Theseus.  Läse  ab  und  reiche  dem  getreuen  Freund  die  Hand! 

Herakles.  Dass  ich  mit  Blut  nur  nicht  beflecke  dein  Gewand! 

Theseus.  Befleck'  es!  sorg1  nicht!  ich  erzürne  nicht  darum. 

Herakles.  Ich  Kinderloser  find  hier  einen  neuen  Sohn. 

Theseus.  Schling'  um  den  Nacken  mir  die  Hand!  ich  führe  dich. 

Herakles.  Ein  Fe  in  des  paar!  Unglücklich  ist  der  Eine  nur. 

Nach  einem  Abschied  von  Amphitryo  zieht  das.  Heldenpaar  da* 
hin.  Ein  thränenvoller  Schlnsseindrack  von  süsser,  und  doch 
edler  Wehmuth.*  Auf  ein  athenisches  Publicum  musste  dieses 
Drama,  dessen  zweite  Hälfte  namentlich,  hinreissend  wirken. 
Ueber  die  Zeit  der  Entstehung,  Aufführung,  über  andere  auf  diese 
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Tragödie  bezügliche  Umstände  weiss  man  nichts  Sicheres;  selbst 
Herr  von  fiaumer  nicht,  der  über  die  Behandlung  des  mythischen 
Stoffes  und  die  Oekonomie  des  rasenden  Herakles  sehr  vernünf- 
tige Ansichten  entwickelt  hat1),  bei  denen  wir  nicht  verweilen 
dürfen.  Die  Anordnungen  der  Chorpartien  verdankt  man  dem 
gelehrtesten  Metriker  der  classischen  Tragödie,  G.  Hermann. 

Den  übrigen  Dramen  des  Euxipides  können  wir  nur  durch- 
fliegende Blicke  schenken.  Die  alexandrinischen  Kritiker  hatten 
noch  78  seiner  Stücke  vor  Augen.  Suidas,  Moschopulos,  Varro, 
nennen  92.  Valckenaer  zählt2)  ein  alphabetisches  Register  von 
55  verloren  gegangenen,  unhezweifeiten  Stücken  des  Euripides 
auf:  Aigeus.  1)  Aiolos.  2)  Alexandros.  3)  Alkmaion  (in 
Psophis).  4)  Alkmene.  5)  Alope.  6)  Andromeda.  7)  Anti- 
gone.  8)  Antiope.  9)  Archelaos.  10)  Auge.  11)  Autolykos 
(Satyrspiel).  12)Bellerophontes.  13)Bousiris.  14)  Glaukos. 
15)  Danae.  16)  Diktys.  17)  Erechtheus.  18)  Eurystheus 
(Satyrspiel).  19)  Theristai  (Schnitter,  Satyrspiel).  20)  The- 
seus.  21)  Ino.  22)  Ixion.  23)  Hippolytos  (der  Verhüllte,  xa- 
XvnTO/Aevog).  24)  Eresphontes.  25)  Kressai.  26)  Kreteis. 
27)  Lamia.  28)  Likumnios.  29)  Melanippe  (die  Weise  f]  ooq>fj). 
30)  Meleagros.  31)  Oidipus.  32)  Oineus.  33)  Oinomaos. 
34)  Palamedes.  35)  Peirithoos.  36)  Peliades.  37)  Peleus. 
88)  Pleisthenes.  39)  Polyeidos.  40)  Protesilaos.  41)  ßha- 
damanthys.  42)  Stheneboia.  43)  Sisyphos  (Satyrspiel).  44) 
Skeiron  (Satyrspiel).  45)  Skyriai.  46)  Syleus  (Satyrspiel).  47) 
Telephoa.  48)  Temenos.  49)  Temenidai.  50)  Hypsipyle. 
51)  Ph&eton  (oder  Klymene).  52)  Philoktetes.  53)  Phoinix. 
54)  Phrixos.  55)  Chrysippos.  Bhadamanthys  und  Peirithoos 
werden  von  Andern3)  als  unecht  ausgeschieden.  Die  56  Frag- 
mente geben  keinen  Aufschluss  über  den  Inhalt  der  Stücke. 
Kritische  Notizen  finden  sich  bei  Valckenaer.  Welcker  hat  die 
Titel  nach  den  Sagenkreisen  gruppirt,  und  der  Tetralogist  Scholl 
die  dramatischen  Fabeln  mit  den  sinnreichsten  thematischen  Fa- 
beln durchwoben. 

Die  18  erhaltenen  Dramen  zu  obiger  liste  hingezählt,  brin- 


1)  Vorles.  üb.  d.  alt.  Gesch.  1821.  Bd.  IL  8.  370  ff.  —  2)  Diatr.  p.  12. 
3)  Biogr.  bei  Elmel.  p.  174. 
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gen  sonach  den  dramatischen  Nachlass  des  Euripides  auf  73  Stücke, 
worunter  8  Satyrspiele,  wenn  man,  zu  obigen  6,  den  Kyklops  und 
die  Alkestis  als  Satyrspiel  rechnet,  die  schon  Lessing  als  ein  sol- 
ches ansah,  lange  bevor  dies  aus  der  Didaskalia ])  erhellte,  worin 
die  Alkestis  die  vierte  Stelle,  die  des  Satynpiels  also,  einnimmt: 
Kreterinnen,  Alkmfton  in  Psophis,  Telephos,  Alkestis. 

Unter  diesen  73  Stücken  waren  die  Peliaden  das  erste  und 
Archelaos  das  letzte  Stack  (456  bis  408  v.  Chr.)*  die  drama- 
tische Laufbahn  des  Euripides  reicht  also  durch  ein  halbes  Jahr- 
hundert. Siege  erkämpfte  er,  trotz  seiner  grossen  Beliebtheit,  nur 
vier:  den  ersten  OL  84,  4  =  441  mit  einer  unbekannten  Di- 
daskalie2);  den  zweiten  Ol.  88,  1  =428,  über  Jophon  und  Jon, 
mit  dem  Hippolytos,  welcher  desshalb  der  „Gekrönte"  (oreya- 
vopevog)  hiess,  zum  Unterschiede  von  der  altern  Ausgabe,  dem 
„Verhüllten  Hippolytos",  welcher  seiner  anstössigen  Stellen  wegen 
durchgefallen  war.  Sie  mochten  arg  genug  gewesen  seyn,  da 
Hippolytos  selber  sich  dabei  das  Gesicht  verhüllte,  bei  dem  Lie- 
besantrage nämlich  seiner  Stiefmutter  Phädra.  Daher  erhielt  je- 
nes ältere  Stück  von  den  Grammatikern  den  Titel  Kalyptomenos, 
„der  Verhüllte."  Bei  Aristophanes,  der  die  schamlose  Liebesver- 
irrung  von  Hippolyt's  Stiefmutter  schonungslos  geisselt,  heisst  das 
Drama  Phädra.  Die  Zeit  der  beiden  andern  Siege  ist  unbekannt. 
Einen  fünften  Sieg  gewann  der  jüngste  seiner  Söhne,  der  auch 
Euripides  hiess,  mit  einer  Tetralogie  seines  Vaters,  die  er  nach 
dessen  Tod  zur  Aufführung  brachte:  Iphigenie  in  Aulis,  Alkmfion 
in  Korinth,  Bakchä,  Satyrspiel  unbekannt.  Die  Zeit  der  Auffüh- 
rung lässt  sich  von  den  meisten  dieser  Dramen  nicht  mit  Sicher- 
heit bestimmen.   Unter  den  18  noch  vorhandenen  ist  das  älteste: 

Alkestis  (Ol.  85,  3  —  438)  unter  dem  Archon  Glaukides 
aufgeführt,  im  17.  Jahre  der  dramatischen  Laufbahn  des  Dichters 
und  sein  16.  Stück.  Die  Tetralogie  (Kreterinnen,  Alkmaion 
in  Psophis,  Telephos,  Alkestis)  erhielt,  wie  schon  bemerkt, 
den  zweiten  Preis,  gegen  Sophokles,  der  den  ersten  gewann.  Zum 
Satyr  spiel  kennzeichnet  das  Drama  einmal  der  heitere  Aus- 
gang, da  bekanntlich  Alkestis,  Gattin  des  Adrnetos,  Königs  von 


1)  Enrip.  Alcest.  ad  Cod.  Vat.  rec.  Dindorf.  Oxon:  1834.  —  2)  Marm. 
Par.  Ep.  61. 
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Pherä  in  Thessalien,  die  für  ihren  Gemahl  starb,  von  Herakles  aus 
der  Unterwelt  zurückgeholt  und  ihrem  Gatten  wieder  zugeführt 
wird.  Ferner  die  heitere  Weise,  womit  diese  Bückkehr  der  Al- 
kestis aus  dem  Hades,  durch  Herakles,  erfolgt,  welcher,  auf  der 
Wanderschaft  nach  Thrake  begriffen,  um  von  dort  des  Diomedes 
Bossgespann  dem  Eurystheus  zu  holen,  als  Gast  bei  Admetos 
gerade  vorspricht.  Alkestis  ist  eben  verschieden.  Admetos  ver- 
heimlicht, einen  andern  Todesfall  vorschützend,  dem  Helden  den 
Tod  der  Gemahlin,  um  den  Gastfreund  in  seinem  Hause  zu  be- 
wirthen,  und  damit  derselbe  „zu  keinem  andern  Herde  weiter 
ziehe."  Die  Schaffner  bereiten  in  einem  von  der  Trauerhalle  ent- 
fernten Theil  des  Palastes  dem  Helden  ein  reichliches  Mahl,  wei- 
chem Herakles  mit  dem  ihm  eigentümlichen  Zwölf-Arbeiten- 
Appetit  zuspricht,  zu  der  Diener  verblüfftem  Schrecken,  die  sol- 
chen Leichenschmaus  noch  nicht  erlebt.  Einer  derselben  kommt 
athemlos  dahergestürzt,  und  meldet  dem,  nicht  aus  Satyrn,  son- 
dern aus  ehrbaren  Pheräischen  Greisen  bestehenden  Chor  von  den 
Arbeiten  des  Herakles  drüben  im  Speisesaal  (765  ff.) :  „Er  kränzt 
die  Stirne  mit  der  Myrthe  Laub,  aufs  rohste  brüllend."  Das 
ginge  noch  an,  aber  die  Humpen,  die  er  dabei  in  den  Schlund 
stürzt! *) 

Das  Trinkgeschirr  von  Epheuholz  in  seiner  Hand, 
Schlürft1  er  der  schwarzen  Trauben  unvermischten  Saft, 
Bis  ihn  durchlodert  hatte  die  Betäubungsgluth 
Des  Weins .... 

In  heutige  Sprechart  übersetzt:  „Er  ist  bereits  so  weit,  dass  er 
den  Himmel  für  eine  Bassgeige  ansieht."  In  diesem  Zustande 
kommt  auch  Held  Herakles  zum  Vorschein,  mit  Kränzen  ge- 
schmückt, und  einen  gefällten  Pokal  in  der  Hand,  den  er  als 
grosser  Menschenfreund,  der  er  von  Haus  aus  ist,  dem  Diener 
bruderschaftlich  zubringt.  Dieser,  mit  Einem  heitern,  Einem  nassen 
Auge,  beruft  sich  auf  die  Familientrauer.  Narrenspossen,  meint 
Zeus1  starker  Sohn:  „Ein  fremdes  Weib  war  die  Gestorbene.44 
„Komm  her,  damit  du  einmal  auch  gescheidter  wirst44  (785)  . .  . 
„Komme,  trinke  mit  mir!44  ...  Da  hört  er  denn  vom  Diener,  die 
Verstorbene  sey  des  Herrn  Gattin,  Alkestis.    Nun  leuchtet  der 


1)  Nach  Pr.  Fritee's  Uebers. 
I.  29 
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Herrliche  auf  in  seinem  Heldenglanz,  ein  geborener  Held  des  Sa- 
tyrspiels, das  frohe  Sinneninst  mit  Heroenkraft  und  Würde  ver- 
schmilzt. Herakles  zecht  wie  ein  ganzer  Chor  Satyrn,  und  lässt 
zugleich  alle  Schrecken  des  Hades  nach  dem  Takt  seiner  Keule 
tanzen  (843  ff.): 

Herakles.  0  Seele,  die  so  viel  bestanden,  o,  mein  Herz, 

Jetzt  zeig*,  als  wessen  Sprössling  die  Tiryntherin, 

Elektryon's  Alkmene  mich  gebar  dem  Zeus. 

Ja,  retten  muss  ich  das  noch  kaum  gestorbne  Weib .... 

Ich  geh\  dem  schwarzamhüüten  Todtenherrscher  jetzt, 
Dem  Thanatos,  auflauern    —    —    —    —    —    —    — 

Und  wenn  ich,  auf  ihn  pausend,  schnell  hervorgestürmt, 
Ihn  fang*  und  um  ihn  klammre  meiner  Arme  Bing, 
Fürwahr,  's  ist  Keiner,  der  ihn  dann  mir  rauben  soll, 
Trotz  seines  Strauben«,  eh*  er  nicht  das  Weib  mir  lässt .... 

Und  hin  eilt  er,  und  ringt  dem  Thanatos  (dem  Tode),  dem  er 
aufgelauert,  die  Beute  ab,  den  selbst  Apollon,  im  Prolog  des 
Stuckes,  nicht  zum  Weichen  hatte  bringen  können,  und  führt  die 
Wiederbelebte  ihrem  Gatten  zurück,  aber  verschleiert.  Diese 
Scene  ist  meisterhaft  ersonnen  und  mit  der  rührendsten  Anmuth 
durchgeführt  Der  trostlose  Admetos,  den  Herakles  durch  An- 
deutungen einer  zweiten  Vermählung  auf's  liebreichste  vorzuberei- 
ten sucht,  weiset  selbst  die  Aufnahme  der  Verschleierten  in  sein 
verödetes  Haus  zurück.  Herakles  dringt  in  ihn,  lässt  nicht  ab, 
bis  Admetos,  dem  Freunde  nachgebend,  den  Dienern  befiehlt 
(1109ff.): 

Nehmt  sie,  wenn'»  seyn  muss,  dass  sie  Obdach  hier  empfangt. 
Herakles.   Nein,  Deinen  Dienern  werd1  ich  nie  sie  anvertraun. 
Admetos.    So  führe,  wenn  dir's  gut  erscheint,  sie  selbst  ins  Haus. 
Herakles.   In  deine  Hände,  wie  gesagt,  geb'  ich  sie  hin. 
Admetos.    Ich  rühr1  sie  nicht  an,  doch  der  Eingang  steht  ihr  frei. 
Herakles.  Auf  deine  Bechte  setz'  ich  einzig  mein  Vertraun. 
Admetos.    0  Fürst,  du  zwingst  mich,  wider  Willen  dies  zu  thun. 
Herakles.  Dreist  strecke  deine  Hand  aus  und  berühre  sie. 
Admetos.    Nun  ja,  ich  strecke,  wie  nach  Goxgo's  Haupt,  sie  aus. 
Herakles.    Du  hast  sie? 
Admetos.  Ja. 

Herakles.  So  hüte  sie,  und  sicherlich, 

Du  nennst  den  Zeussohn  einst  noch  einen  edlen  Gast. 
(Er  hebt  den  Schleier  der  Alkestis.) 


► 


Alkestis.  45  \ 

Sieh1  auf  sie  hin,  ob  deinem  Weibe  sie  wohl  gleicht.  — 
So  läse  von  deinem  Jammer  nun,  dn  Glücklicher! 

Admetos     (bestürzt  sich  zurückziehend). 

0  Zeus,  was  sag1  ich!  —  Wunder,  das  ich  nie  gehofft! 
Erblick*  ich  meine  Gattin  hier  in  Wirklichkeit?  — 
Erschreckt  ein  Gott  mit  trügerischer  Wonne  mich?  — 

Herakles.   Nicht  also;  deine  Gattin  ist's,  die  du  erblickst. 

Admetos.    Sieh  zu,  dass  es  kein  Truggebild  des  Hades  ist. 

Herakles.   Kein  Zanbrer,  der  die  Geister  herbannt,  ist  dein  Freund. 

Admetos.    Sie  also,  die  Begrab'ne  seh1  ich,  mein  Gemahl? 

Herakles.    Gewiss !  —  Doch  glaubst  du  nicht  dein  Glück,  so  staun'  ich  nicht. 

Admetos.    Umfass'  ich,  Sprech'  ich  mein  Gemahl  als  Lebende? 

Herakles.   Sprich  nur;  du  hast  ja  Alles,  was  dein  Wunsch  nur  war. 

Admetos.    Du  meiner  theuren  Gattin  Aug'  und  süsser  Leib! 
Welch  unverhofft  Umfangen,  niegewähntes  Schaun! 

Herakles.  Umfange  sie!  —  Fern  sey  der  Götter  Neid  von  dir! 

Admetos.  —    —    —    —    —    —    —    —    —    —    — 

Wie  brachtest  du  von  unten  sie  ans  Licht  zurück? 

Herakles.  Nach  hartem  Ringen  mit  dem  Herrn  der  Geisterschaar 

Admetos.    Was  steht  denn  aber  meine  Gattin  sprachlos  da? 

Herakles.   Der  Brauch  verbeut  noch,  dass  du  ihrer  Stimme  Laut 
Vernimmst,  bis  von  der  Weihe  für  die  Todtenwelt 
Sie  wieder  rein  ward,  und  der  dritte  Tag  erscheint .  .  ,  . 

Man  sieht,  wie  Trauer  mit  Seelen-  und  Sinnenlust  sich  wun- 
derbar und  reizvoll  naiv  in  diesem  innig  anmuthigen  Meister- 
werke mischt.  Der  sterbenden  Alkestis'  Abschied  vom  Gatten 
und  von  ihrem  kleinen  Söhnchen  Eumelos;  Admetos'  und  des 
Chors  Herzeleid  und  Weheklagen,  im  Gegensatze  zu  Herakles' 
scherzhafter  Erscheinung,  und  diese  wieder  zu  des  Helden  grosser, 
heroischer  Mission:  diese  Contraste  alle,  wie  fein  sind  sie  zu  har- 
monischer Zusammenstimmung  verschmolzen !  Nach  unserem  Ge- 
fahl ist  die  Alkestis  das  einzige  in  allen  Theilen  ansprechende, 
ja  vollendete  Kunstwerk  des  Euripides,  bis  auf  den  einzigen  Miss- 
ton, den  die  Scene  zwischen  Admetos  und  seinem  greisen  Vater, 
Pheres,  hineinbringt,  welchem  ersterer  mit  den  bittersten  Vor- 
würfen den  Verlust  der  geliebten  Gattin  schuldgiebt,  weil  er 
nicht,  der  Alte,  sein  Vater,  Pheres,  für  ihn  habe  sterben  wollen, 
und  den  armseligen  Best  seines  klapperdürren  Lebens  nicht  zum 
Besten,  und  statt  seines  Sohnes,  habe  opfern  mögen!  Der  Greis 
wehrt  sich  seiner  alten  Haut.    Was,  ruft  er  (697): 

Freut  dich  das  Licht,  glaubst  du,  den  Vater  freu1  es  nicht? 

29* 
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Die  Scene  ist  unabsichtlich  heiter,  die  schlimmste  Art  von  Komik, 
die  einer  Scene  begegnen  kann.  Vom  Dichter  ist  sie  aber  ganz 
ernsthaft  gemeint,  und  desswegen,  besonders  •  bei  der  controversen- 
haften  Ausspinnung,  ein  arger  Flecken  in  dem  schönen  Gedicht. 
Der  erwähnte,  in  Form  eines  Dialoges  zwischen  Apollon  und 
Thanatos  gehaltene  Prolog,  der  poetisch  schönste,  kunstgemässeste 
des  Euripides,  von  genialischer  Erfindung  und  in  Aeschylos'  (reiste 
entworfen,  erscheint  uns  als  einer  der  glänzendsten  Beweise,  wie 
in  diesem  Dichter  fast  alle  Elemente  zu  einem  der  grössten  Tra- 
giker sich  zusammen  gefunden,  ohne  sich  innig  durchdringen  zu 
können.  Seine  Meisterschaft  gerade,  Mitleid  und  Thränen  zu  er- 
regen, wirkte  als  Auflösungsmittel  gleichsam  für  seine  dramatische 
Gestaltung.  Er  glich  jenem  Kinde  schier,  das,  wie  die  erwach- 
senen Schwestern,  auch  seine  Sträusschen  in  der  Vase  wollte 
prangen  sehen,  und  eine  Schürze  voll  Blumen,  die  es  sich  ge- 
pflückt, in  einen  Napf  voll  Wasser  schüttete.  — 

Thanatos.  Weh,  weh! 

Was  begehrst  am  Gemach,  was  schweifest  du  hier, 
Phöbos?  —  Aufs  neu  hemmst  frevelnden  Sinns 
Du  der  Unteren  Recht  und  steckst  ihm  ein  Ziel? 
Genügt  es  dir  nicht,  dass  Admetos'  Geschick 
Verhindert  du  hast,  und  die  Moiren  getäuscht 
Durch  vereitelnde  Kunst?  —  Hältst  wiederum  jetzt 
Du  den  Bogen  gespannt  zum  Schutze  für  sie, 
Die,  dem  Gatten  zum  Heil,  sich  selbst  darbot 
Zum  Tode  für  Pelias'  Tochter? 

Apollon.      Getrost,  ich  handle,  wie  es  Recht  und  Treue  heischt. 

Thanatos.    Nun,  was  bedarfs  des  Bogen  s,  wenn  du  Rechtes  willst? 

Apollon.      Ich  bin  gewohnt,  dass  meine  Hand  ihn  mit  sich  führt. 

Thanatos.    Ja  wohl,  auch  dass  du  hier  dem  Hause  rechtlos  hilfst. 

Apollon.       Des  theuren  Mannes  Ungemach  betrübt  mich  ja. 

Thanatos.  Nun,  drängst  du  mich  auch  von  dem  zweiten  Todten  fort? 

Apollon.      Hab'  ich  doch  ihn  auch  nimmer  dir  mit  Zwang  geraubt. 

Thanatos.  Wie  weilt'  er  denn  auf  Erden,  und  dort  unten  nicht? 

Apollon.      Weil  er  die  Gattin  stellte,  die  du  jetzt  verfolgst. 

Thanatos.   Ja,  und  ich  führ"  sie  auch  hinab  zur  Unterwelt. 

Apollon.      Nimm  sie,  ich  zweifle,  dass  ich  dich  bestimmen  kann 

Thanatos.  Zu  tödten,  wenn's  verhängt  ist?  —  Dazu  bin  ich  da. 

Apollon.       Nein,  dem  den  Tod  zu  bringen,  dessen  Wunsch  er  ist. 

Thanatos.   Ich  weiss  schon,  was  du  sagen  und  verlangen  willst. 

Apollon.      So  soll  sich  denn  Alkestis  noch  des  Alters  l'reun? 
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Thanatos.    Nein  nie;  durch  Opfer,  glaub"  es,  werd'  auch  ich  ergötzt. 

Apollon.      Du  nähmst  ja  doch  nichts  weiter,  als  Ein  Leben  hin. 

Thanatos.   Wenn  Jüngre  sterben,  trag"  ich  höhern  Ruhm  davon. 

Apollon.      Und  stirbt  sie  Greisin,  schmückt  man  köstlicher  ihr  Grab. 

Thanatos.   Zum  Nutzen  Reicher,  Phöbos,  giebst  du  solch  Gesetz. 

Apollon.     Wie  sagst  du?  —  Also  Witzling  bist  du  heimlich  auch? 

Thanatos.  Gern  kaufte,  wer's  vermöchte,  sich  der  Greise  Tod. 

Apollon.     So  meinst  du  nicht  mir  diesen  Liebesdienst  zu  thun? 

Thanatos.  Niemals;  du  bist  ja  doch  bekannt  mit  meiner  Art. 

Apollon.      Ja,  Menschen  feindlich,  Himmlischen  verhasst  ist  sie. 

Thanatos.  Nicht  jedes  Unrecht  auszuüben  hast  du  Macht. 

Apollon.      Und  dennoch  wirst  du  weichen,  sey  auch  noch  so  hart. 
Es  naht  zu  Pheres'  Hause  sich  ein  solcher  Mann, 
—  Eurystheus  sandt'  ihn  nach  dem  Rossgespann  hinaus, 
Das*  er  es  bring'  aus  Thrake's  sturmdurchtobter  Flur,  — 
Der,  gastlich  aufgenommen  in  Admetos'  Haus, 
Mit  Zwang  dies  Weib  aus  deinen  Händen  reissen  wird, 
Und  Dank  nicht  einmal  sollst  du  dann  von  mir  empfahn; 
Und  glückt's  dir  dennoch,  trifft  dich  bittrer  Hass  von  mir. 

Thanatos.   Wie  viel  du  auch  gesprochen,  Vortheil  bringt's  dir  nicht; 
Dies  Weib  muss  jetzt  hinunter  in  des  Hades  Haus; 
Ich  schreite  zu  ihr,  meinem  Schwerte  sie  zu  weihn. 
Geheiliget  den  Unterirdischen  ist  der, 
Von  dessen  Locken  dieser  Stahl  ein  Opfer  bringt. 

(Beide  ab.) 

Die  nächste  Tetralogie  der  Zeitfolge  nach  ist  die,  worin  Me- 
deia das  erste  Drama  zu  Philoktetes,  Diktys  und  dem  Satyr- 
spiel, die  Schnitter,  bildete.  Sie  wurde  Ol.  87,  2  =  431  v. 
Chr.  unter  dem  Archon  Pythodoros  aufgeführt  und  von  Euphorion, 
wie  schon  gemeldet,  als  erstem,  und  Sophokles  als  zweitem  Mit- 
bewerber, besiegt  Unser  Urtheil  über  die  Medeia  haben  wir  ab- 
gegeben und  bemerken  nur  noch,  dass  sie  mit  den  wenigen  Aus- 
nahmstragödien, wie  Iphigenia  auf  Tauris,  Hippolytos,  Jon,  zu  den 
technisch  correctesten  des  Dichters  zählt.  Ausfuhrliche  Kritiken 
und  Monographien  über  die  Medeia  sind  bereits  im  vorigen  Jahr- 
hundert erschienen. l) 

Im  dritten  Jahre  nach  der  Medeia  ist,  laut  Zeugniss  der 


1)  J.  C.  Kapp,  über  den  Charakt.  d.  Med.  des  Eur.  1790.  H.  Blümner, 
üb.  d.  Med.  d.  Eurip.  1790.  Jacques  Hordion,  Disc.  sur  la  Medee  d'Eurip. 
Mem.  de  l'Acad.  T.  VIII.  p.  245  ff. 
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Didaskalien,  der  Hippolytos  (Stephanophoros,  der  Bekränate), 
unter  dem  Archon  Ameinias,  Ol.  88,  1=428,  dargestellt  wor- 
den, der  über  Jophon  und  Jon  den  Sieg  davon  trug.  Aphrodite 
spricht  den  Prolog  und  kündigt  sich  darin  im  Voraus  an  als  die 
Urheberin  von  Hippolytos'  Tod,  um  sich  an  Artemis  in  dem  keu- 
schen Schützlinge  derselben,  dem  Hippolytos,  zu  rächen.  Ein 
solcher  Tod  ist  weder  tragisch,  noch  sieht  man  ihn  nach  Angabe 
des  Prologs  erfolgen,  da  die  Göttin  bei  dem  Tode  des  Hippolytos 
aus  dem  Spiele  bleibt,  und  die  Wirkung  ihrer  Kache  ihre  treue 
und  eifrige,  Dienerin,  Phädra,  eben  so  verderblich  trifft,  wie  den 
Verschmäher  ihres  Dienstes,  den  Hippolyt.  Den  Epilog  versieht 
die  Göttin  Artemis,  die  sich  als  fahrlässige  Beschützerin  ihres 
keuschen  „Jägers",  ihres  tugendreichen  „Bossbezwingers"  ausweist, 
indem  sie  erst  an  den  von  seinen  Bossen  jammervoll  geschleiften 
und  halbentseelten  Schützling  herantritt,  um  ihm  zu  sagen,  dass 
sie  ihn  nicht  einmal  beweinen  kann,  denn  ihrem  Auge  „ziemt  die 
Thräne  nicht."  Ein  Wink  an  ihn  oder  seinen  bethörten  Vater, 
den  Theseus,  hätte  ihr  wohl  geziemt.  Doch  das  liess  wieder 
das  „Schicksal"  nicht  zu,  von  dessen  Einwirkung  aber  in  der  Tra- 
gödie wieder  nichts  zu  spüren,  so  dass  der  fromme,  und  noch 
dazu  „Eingeweihte"  Artemis-Priester,  Hippolytos,  im  Sterben  aus- 
rufen muss  (1391): 

Ach! 

Dass  doch  zum  Fluche  Götter  selbst  den  Menschen  sind! 

Die  eine  Göttin  verdirbt  ihn  um  seiner  Keuschheit  willen;  die 
andere  hat  für  den  aus  Schuld  ihrer  Fahrlässigkeit  jammervoll 
sterbenden  Liebling  auch  nicht  Eine  Thräne,  weil  sich  das  fiir 
eine  Göttin  nicht  schickt.  Und  doch  wie  schön,  wie  herzfesselnd 
schön  lässt  Homer  seine  Göttinnen  Thränen  vergiessen,  und  wie 
reichlich!  Der  dritte  Gott  im  Hippolytos,  Poseidon,  lässt  gar  seinen 
grässlichsten  Meerstier  aus  der  Salzfluth  emportauchen,  um  dem 
Fluche  eines  bethörten  Vaters  dienstfreundJichst  und  pünktlich 
nachzukommen.  Welche  abscheulichen  Götter  —  dürfen  wir  wohl 
rufen,  aber  Euripides?!  Aber  der  Held  einer  griechischen  Tragö- 
die?! Ein  Königssohn,  von  so  erhaben  heldenschöner  Unschuld! 
Und  o  des  Missgeschicks!  Der  Held  einer  Tragödie,  die  vor  den 
meisten  andern  des  Euripides  mustergültig  in  Form  und  Ausdruck 
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zu  preisen:  durch  Plan,  Bau,  Scenenfuhrung ,  durch  meisterhafte 
Schilderung  unseliger  Liebesleidenschaft,  durch  edlen  Styl,  Rein- 
heit der  Umrisse  und,  bis  auf  wenige  Makel,  durch  würdevolle 
Haltung,  bewundernswert!],  und  selbst  in  den  Chorliedern  muster- 
haft, wovon  das  Stasimon  auf  den  Eros  von  zaubervoller  Schön- 
heit, eines  Simonides,  einer  Sappho,  würdig!  Ach,  dass  gerade 
diese  zum  edelsten  Kunstwerk  durch  Talent  und  Technik  ange- 
legte Tragödie,  in  Folge  eines  zerrütteten  Götter-  und  Schicksal- 
begriffes, in  ihrem  Mark  und  Kern  faul  seyn  muss!  Dass  auch 
diese  Tragödie  den  argen  Einfluss  der  Schulphilosophie  empfinden 
musste,  die  wir  für  den  Mehlthau  halten,  der  das  Genie  dieses 
grossen  dramatischen  Dichters  versengte.  Der  Dichter,  der  tra- 
gische insbesondere,  soll  die  Philosophie  seiner  Zeit  in  sich  auf- 
nehmen, aber  umgewandelt  in  den  Geist  seiner  Kunst;  nicht  als 
Schulsystem  eingeimpft  und  aufgepropft.  Nur  den  Nahrungssaft, 
die  fruchtbar  lebendigen  Gedanken  einschlürfen,  einsaugen,  mag 
er,  soll  und  muss  der  Dichter,  nicht  die  Methode,  die  Schulform 
des  abstracten  Denkgebäudes.  Wie  die  frische  freie  Luft,  so  un- 
beflissen leicht,  so  blutverwandt  und  aneignungsfroh  muss  der 
Dichter  den  heilsamen  Geist  einathmen,  wovon  in  jeder  Zeitphi- 
losophie ein  Hauch  weht  und  wirkt.  Die  Lebensluft  schöpfe  der 
Dichter  aus  der  Schulweisheit  des  Tages  unbewusst,  bis  in  das 
feinste  Geäder  und  Gefässnetz  seiner  Poetenbrust.  Das  Abstracte, 
Abstruse,  Dogmatische,  Formeldumpfe,  stosse  er  wieder  aus,  als 
schädliche  für  ihn  unathembare  Luftarten,  als  Stickluft  und  To- 
desgase. Ist  seine  geistige  Lunge,  sein  poetisches  Athmungsorgan 
nicht  von  Natur  so  beschaffen,  dass  er  dieses  Ein-  und  Ausath- 
men  ganz  so  von  selbst,  unbewusst  und  unfreiwillig  verrichtet, 
wie  Luftschöpfen;  dann  ist  es  auch  mit  seiner  poetischen  Lunge 
nicht  richtig  und  sie  trägt  schon  die  Keime  der  Auszehrung  und 
Schwindsucht  in  ihrem  Gewebe.  Wir  furchten,  Euripides'  von 
Hause  aus  gesunde  Dichterlunge  hat,  in  Folge  des  unausgesetzten 
Einathmens  der  Schulphilosophie,  der  Systeme  des  Anaxagoras, 
des  „dunklen"  Herakleitos  und  der  stark  mit  skeptisch-ironischen 
Luftarten  geschwängerten  Moralphilosophie  seines  Freundes  Sokra- 
tes,  sich  die  dramatischen  Lungentuberkeln  zugezogen ;  und  furch- 
ten: die  blühende  Farbe,  die  einige  seiner  tragischen  Sprösslinge, 
einige  seiner  edlern  Helden  und  Heldinnen,  wie  Polyxene,  Maka- 
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ria,  Iphigenia  auf  Aulis,  und  der  seelenreine  Hippolytos,  ztir  Schau 
tragen,  diese  blühende  Farbe  möchte  jene  zarte,  fliegende  Röthe 
seyn,  die  das  ferne,  leise  Wetterleuchten  der  Auszehrung  bedeu- 
tet. Hätte  A.  W.  von  Schlegel  diess  erwogen,  vielleicht  würde 
der  gründlich  eleganteste  Salonkritiker  des  Jahrhunderts  in  seiner 
Comparaison  des  deux  Phfcdres,  dem  Euripides,  bei  dessen  Ver- 
herrlichung auf  Kosten  Racine's,  jenen  Einfluss  der  Philosophie 
in  Abzug  gebracht,  und  dem  Eacine  gut  geschrieben  haben.  Eine 
noch  so  flüchtige  Bedachtnahme  auf  dieses  Moment,  auf  den  Ein- 
fluss des  philosophischen  Denkens,  wovon  Racine,  sehon  als  Jan- 
senisten-Zögling,  unberührt  bleiben  und  sich  frei  halten  musste, 
würde  hingereicht  haben,  um  den  französischen  Tragiker,  in  den 
Augen  seines  berühmten  Vergleichers,  wenigstens  von  der  poeti- 
schen Versündigung  an  den  griechischen  Göttern  frei  zu  spre- 
chen, gegen  welche  sich  der  von  philosophischem  Denken  ange- 
steckte Euripides  so  freventlich  vergangen.  Die  argen  Blossen, 
die  der  Grieche  seinen  drei  Göttern,  Kypris,  Artemis  und  Po- 
seidon, gab,  durfte  der  Franzose  als  eben  so  viele  Beweise 
seines  gutkatholischen  Hofgewissens  geltend  machen.  Wenn 
Racine's  Meerstier  den  Tod  Hippolyts  als  blosse  Folge  einer  zu- 
fälligen Begegnung  mit  dessen  scheuen  Pferden  auf  seine  Hör- 
ner nehmen  kann:  so  ist  Euripides'  Meerstier  darum  doch  wahr- 
lich nicht  tragischer,  weil  er  philosophischer  ist;  weil  er,  als  blin- 
des Werkzeug  eines  blindlings  erhörenden  Gottes,  diesen  seinen 
Gott  blossstellt  und  die  Göttlichkeit  eines  Meergottes  ad  absur- 
dum fuhrt,  welcher  den  Fluch  eines  verblendeten  Vaters  unbe- 
sehens  zur  Ausführung  bringt.  Eine  poetische  Fälschung  der 
Katastrophe,  und  des  tragischen,  von  der  Einwirkung  des  Gött- 
lichen bedingten  Grundgedankens,  in  Folge  philosophischer  Ten- 
denzen, diese  Fälschung  hat  Racine  wenigstens  nicht  verschul- 
det. Dank  seiner  Unbehelligung  von  jedweder  philosophischen 
Auffassung  menschlicher  Geschicke  und  des  sich  darin  offenba- 
renden göttlichen  Waltens,  ist  es  dem  französischen.  Hoftragiker 
gelungen,  ein  Seelengemälde  verirrter  Liebesleidenschaft  zu  ent- 
rollen, das  uns  als  die  reine  und  vollendete  Ausfuhrung  von  Euri- 
pides' psychologischer  Tragik  erscheint,  die  bei  diesem  einerseits 
von  Philosophemen,  andernseits  von  verwelkten  und  durch  solche 
Philosopheme  entwertheten  Götter -Symbolen   sich   noch  getrübt 
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und  gebrochen  zeigt.  Racine's  Tragik,  vielleicht  die  einzige  Athalie 
ausgenommen,  glänzt  durch  die  Abwesenheit  jeglichen  philosophi- 
schen Gedankens,  jeder  speculativen  Idee,  und  überstrahlt  durch 
diesen  Glanz  alle  andern  französischen  Tragiker;  Voltaire's  Tra- 
gödien namentlich,  bei  dem  wir  jene  falsche,  Euripideische  Ver- 
mengung von  dramatisch-poetischen  mit  philosophischen  Tenden- 
zen wieder  in  voller  Blüthe  sehen  werden.  Die  vollkommene 
Durchdringung  von  philosophischem  und  dramatisch -poetischem 
Ideal  höchster  Weltführung,  von  philosophischer  und  dramatisch- 
poetischer Weltanschauung  zur  speculativen  Tragödie  finden  wir, 
für  die  alte  Welt,  einzig  in  Aeschylos'  Tragik;  für  die  Neuzeit 
eben  so  ausnahmelos,  bis  auf  wenige  vereinzelte  Producte,  in 
Shakspeare's  Dramen.  Jede  andere  Tragik,  mag  sie  in  allen  son- 
stigen Beziehungen  noch  so  poetisch  seyn,  bleibt  doch  nur  eine 
mehr  oder  weniger  schöngeistige  Bühnendichtung,  in  welcher 
jenes  philosophische  Moment,  das  nicht  bis  zur  vollen  Sättigung 
mit  dem  poetischen  Geiste  des  Drama's  gediehen,  öfter  als  eine 
Trübung  des  poetischen  Gehaltes  eines  solchen  Drama's  erscheint, 
denn  als  eine  Wertherhöhung.  Dasselbe  Verhältniss  tritt  auch 
bei  der  dramaturgischen  Kritik  ein.  Die  Schlegel'sche  Kritik 
bleibt  bei  allem  Glänze  und  aller  Transcendenz  einer  ideellen  Be- 
leuchtung eine  blosse  schöngeistige  Kritik,  da  ihre  Gesichts- 
punkte sich  nirgend  bis  zur  speculativen  Intuition,  bis  zur  poetisch- 
philosophischen Betrachtung,  oder  gar  bis  zur  dialektischen  We- 
senskritik erheben.  So  unterscheidet  sich  denn  auch  seine  Ver- 
gleichung  der  beiden  Phädra's  nicht  wesentlich  von  frühem 
ähnlichen  Zusammenstellungen:  von  Mich.  Arn.  Racine's  Com- 
paraison  de  l'Hippolyte  cTEuripide  ä  la  tragädie  de  Jean  Ra- 
cine l)  sur  le  meme  Sujet;  von  Batteux's  Observations  sur  l'Hip- 
polyte  d'Euripide  et  la  Phfedre  de  Racine2);  noch  endlich  von 
des  Schweden  Casp.  Dahl  Compar.  inter  Hippolyt.  Euripid.  et 
Phaedr.  Racini. 3)  Wenn  Schlegel's  Comparaison  einen  Vorzug 
vor  der  vergleichenden  Kritik  seiner  Vorgänger  in  Anspruch 
nimmt,  so  könnte  es  höchstens  der  einer  grössern  Parteilichkeit 
seyn  zu  Ungunsten  Racine's.    Mag  auch  Racine  die  Kämpfe  eines 


1)  Mem.  de  TAcad.  T.  VIII.  p.  300ff.  —  2)  Mem.  de  l'Acad.  T.  VIII. 
p.  455ff.  —  3)  Uapal.  1799,  1800.  4. 
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von  straflicher  Leidenschaft  verzehrten  Frauenherzens  nicht  so 
wollustathmend-schamerglüht,  so  gottverhängt-gebrochen  und  ver- 
schmachtet, so  seelenkrank -üppig  und  todessehnsuchtsmatt,  wie 
Euripides,  geschildert,  und  nicht  mit  dessen,  von  lesbisch-asiati- 
schem  Liebesfeuer  getränktem  Pinsel  ausgeführt  haben.  Was  feine 
Seelendialektik  der  Leidenschaft  betrifft,  Eeichthum  der  Töne  und 
Wandelangen,  dramatisch  gesteigerte  Durchführung;  was  adeliges 
Wesen  und  königliche  Haltung  bei  aller  schuldvollen  Verirrung 
betrifft:  gebührt  der  Racine'schen  Phädra  vor  der  des  Euripides 
entschieden  der  Vorzug.  Es  gelang  ihm  diess  um  so  gewisser, 
als  er  den  leidenschaftlichen  Seelenkampf  rein  psychologisch  ent- 
wickeln konnte,  und  nicht,  wie  Euripides,  Phädra's  verbrecherische 
Liebe  als  ein  von  der  Göttin  Aphrodite  verhängtes  Siechthum  dar- 
stellen durfte,  an  dem  die  dramatische  Heldin  wie  an  einer  tät- 
lichen Krankheit  stirbt,  beklagenswerte,  aber  nicht  tragisch;  und 
schuldig,  nicht  um  der  frevelvollen  Leidenschaft  willen,  die  nicht 
sie,  sondern  die  Göttin  verbrach:  schuldig,  nur  durch  die  schmach- 
voll verleumderische,  gemeine  Stiefmutter-Lüge,  mit  der  Euripides1 
Phädra  noch  ihren  Tod  befleckt,  und  die  das  an  der  Hand  der 
Leiche  befestigte  Täfelchen,  worauf  Theseus  die  verleumderisch 
schmutzige  Anklage  gegen  seinen  Sohn  geschrieben  findet,  zur  Pran- 
ger-Tafel für  Phädra's  Leiche  macht. 

Die  Troerinnen.  Den  Prolog  bildet  ein  Zwiegespräch 
zwischen  Poseidon  und  Pallas  Athene,  beide  gesellt,  um  über  der 
Hellenen  Heimkehr  Unheil  zu  verhängen,  verderbenschwer  (v.  75 ff.): 
Poseidon,  als  Schutzgott  der  Troer,  Pallas  wegen  der  von  Ajas  dem 
Lokrer  an  Kassandra  verübten  Ungebühr.  Da  im  Wesentlichen 
der  Inhalt  dieser  an  Katastrophen  überhäufbesten  aller  Tragödien 
des  Euripides  oben  bereits  angegeben  worden,  theilen  wir  einige 
Stellen  aus  Kassandra' s  Brautlied  mit,  das  sie  in  prophetischer 
Wahnsinnsverzückung  singt,  mit  Hochzeitsfackeln  in  den  Händen 
(307  ff.):1) 

Hymen,  Gott  Hymenäos,  sieh,  o  sieh, 
Den  glücklichen  Gemahl  und  mich  Glückliche 
Die  nun  nach  Argos  freien  soll! 
Hymen,  Gott  Hymenäos!  .  .  . 


1)  Nach  Donner's  Uebers. 
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Gieb  die  Fackel,  o  Hekate, 

Wie's  bei  der  Töchter  Vermählung 

Die  Sitte  will! 

Schwing  in  ätherischem  Tanze  den  Fuss,  Evan,  Evoo! 

Als  an  dem  glücklichsten  Tag 

Meines  Vaters;  hebe  den  Tanz, 

(Er  ist  heilig,),  heb"  ihn  an,  Phöbos,  zu 

Deiner  Priesterin  Ehre 

In  deinem  lorbeervollen  Haus! 

Hymen,  Gott  Hymenäos! 

Auf,  tanze  Mutter,  hebe  deinen  Fuss; 

Hierhin,  dorthin  wende,  schwinge,  mir  gesellt, 

Der  Fasse  lieben,  holden  Schritt! 

Lobpreiset  ihn,  den  Hymenäos,  oh!  .  .  . 

Singt,  den  uns  das  Geschick  gab, 

Den  Bräutigam!  ...  , 

Hekabe.  0  Tochter,  weh! 

Ich  dachte  nicht,  dass  unter  Argos'  Speeren  du 
Im  Kriegssturme  feirtest  dein  Vermählungsfest. 
Gieb  mir  die  Fackel,  sie  gebührt  der  rasenden 
Mänade  nicht  .  .  . 

KaBsandra.  0  Mutter  schmücke  dieses  sieggekrönte  Haupt, 

Und  juble,  dass  ein  König  deine  Tochter  freit! 
Und  nun  geleit1  uns  .... 

Denn  wenn  Phöbos  lebt, 

Wird  meine  Hochzeitfeier  unheilbringender, 

Als  Helena's  für  Argos'  stolzen  König  seyn, 

Ihn  mord'  ich  und  vergeltend  mord1  ich  sein  Geschlecht, 

Und  räche  so  der  Brüder,  so  des  Vaters  Tod. 

Doch  —  schweig'  ich  davon,  singe  nicht  von  jener  Axt, 

Die  meinen  Nacken  treffen  wird  und  Andre  noch, 

Vom  Muttermord  nicht,  welchen  mein  Ehbund  gebiert 

Nicht,  wie  des  Atreus  stolzes  Haus  zu  Grunde  geht  .  .  . 

Das  fliegst  und  gleitet,  wie  mixolydischer  Flötenklang,  aber  pro- 
phetische Wahnsinnslaute  und  Rhythmen  sind  das  nicht,  wie  die 
der  Aeschylischen  Kassandra,  die  ans  dem  Wallen  und  Schäumen 
ihres  Innern,  wie  die  Priesterin  aus  dem  zuckenden  Eingeweide 
des  Schlachtopfers  weissagt.  Die  Scene  endet  damit,  dass  Kas- 
sandra von  Talthybios  davongeführt  wird,  und  das  Stück  schliesst 
mit  der  Abführung  der  troischen  Kriegsgefangnen,  die  greise  Kö- 
nigin Hekabe  an  der  Spitze,  nach  den  Schiffen  der  Achaier,  das 
brennende  Troja  in  der  Ferne. 
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Hekabe.  Weh!  zitternde,  zitternde  Glieder, 

Tragt  meinen  Fuss  hinweg, 

Geht  dahin  zum  traurigen  Tag  der  Knechtschaft! 
Talthybios.  Ach,  unglückselige  Stadt!  —  Und  doch 

Wendet  euren  Schritt  zu  Hellas1  Schiffen! 

Helene  gehörte,  zugleich  mit  der  Andromeda,  zu  einer 
Didaskalie,  von  deren  beiden  andern  Stücken  nichts  bekannt  ist. 
Die  Tetralogie  fällt  in  das  dritte  Jahr  nach  Aufführung  der  Troe- 
rinnen (Ol.  92,  1=412),  wie  aus  einem  Schol.  zu  Aristoph.  Thesm. 
850  gefolgert  wird.  In  dieser  Komödie  hat  Aristophanes  (855 — 
946)  eine  Kritik  der  „Helene"  nach  seiner  Weise  gegeben.  Euri- 
pides  muss  sich  selbst  darin  parodiren  in  der  Tracht  seines  Me- 
nelaos,  mit  seinem  Schwiegervater  Mnesilochos  als  Helene.  Dem 
ganz  in  homerischen  Anschauungen  lebenden  Aristophanes  musste 
eine  zum  Phantom  gelogene  Helene  in  Troja  als  eine  hirnverbrannte 
Conception  für  ein  Drama  erscheinen.  Die  Quelle  zu  dieser  Um- 
dichtung  ist  des  Stesichoros  Palinodie.  *)  Als  lyrisches  Phantasie- 
spiel und  Gelegenheitsgedicht  mochte  Stesichoros'  Palinodie  eine 
eigenthümliche  Bedeutung  ansprechen.  Als  dramatische  Voraus- 
setzung und  Grundlage  eines  Theaterstücks  aber  ist  die  Erfindung 
oder  Sage  eines  Helene-Phantoms,  um  welches  ganz  Griechenland 
zehn  Jahre  lang  gestritten,  die  hohlste  Phantasterei;  und  das 
Drama,  das  die  leibliche  Doppelgängerin  eines  solchen  Trugbil- 
des zu  seiner  Heldin  wählt,  das  erste  ernsthaft  gemeinte  phan- 
tastische Drama;  der  erste  verwirrende  Eingriff  der  Tragödie  in 
die  Komödie  des  Aristophanes,  in  das  Bereich  der  phantastischen 
Parodie,  deren  Charakter  aber  der  phantastische  Schein  ist,  als 
scherzhafte  Symbolik  wesenhafter  Staats-  und  Nationalideen,  dfcr 
realsten  Lebensfragen  von  substanziellem  Gehalt.  Mit  jener  Ver- 
flüchtigung der  homerischen  Helene-Mythe  zum  blossen  Phantom 
wird  die  Basis  der  hellenischen  Geschichte  selbst  in  Nichts  auf- 
gelöst und  zu  einer  lächerlichen  Mystification  gespottet.  Mit  der 
geschichtlichen  Basis  aber  zerrinnt  auch  die  Tragödie  in  Dunst 


1)  Lehrs,  üb.  d.  Darstellungen  der  Helena  in  der  Sage  etc.  etc.  Ab- 
handl.  d.  königl.  Deutsch.  Gesellsch.  zu  Königsb.  Samml.  II,  1832.  p. 
109  ff.  Fritzsche,  de  palinodia  Stechich.  im  Index  lectt.  Rost.  Oct.  1837.;  zu 
Aristoph.  Thesmoph.  p.  369—377.  Bode  491.  Not.  3. 
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und  Nebel.  Soll  die  Helene  in  Troja  ein  Phantom  seyn,  warum 
könnte  nicht  auch  die  des  Euripides  eines  seyn?  Diese  Helene 
des  Euripides  ist  bereits  die  „schöne  Helena"  des  Mittelalters: 
ein  Zauberspuk,  ein  Gespenst.  Der  vom  Dichter  geforderte  Un- 
glauben an  die  Wirklichkeit  der  mythisch- historischen  Helene 
vernichtet  zugleich  den  Glauben  an  die  Realität  seiner  dramati- 
schen Helene;  um  so  gewisser,  als  diese  ein  Muster  von  ehelicher 
Treue  und  Tugend  seyn  soll.  Die  Oertlichkeit,  das  alte  Märchen- 
und  Wunderland  Aegypten  mit  Proteus,  versetzt  den  Zuschauer 
vollends  auf  einen  phantastischen  Boden.  Die  poetische  Schwäche 
der  Gonception  wird  noch  bedenklicher  durch  die  Absichtslosig- 
keit  des  Dichters,  der  unbewusst  phantastisch  ist.  Wie  lächer- 
lich, spottwürdig,  wie  reif  für  Aristophanes'  Komödie  muss  nicht 
ein  Menelaos  erscheinen,  der  bereits  sieben  Jahre  mit  dem  lufti- 
gen Phantom  auf  dem  Meere  umherirrt,  und  nun  sein  wirkli- 
ches Weib  in  Aegypten  findet.  Dazu  gehört  ein  starker  Glau- 
ben; der  Glauben  eines  verjährten  Hahnrei.  Nur  ein  Menelaos 
lässt  sich  einreden,  dass  sein  siebzehnjähriges  Geweih  ein  blosses 
Phantom  gewesen,  das  er  nun  in  Aegypten,  auf  der  Insel  Pharos, 
abwirft,  vor  den  Mündungen  des  Nils. 

Menelaos'  Reisegefährte,  ein  hellenischer  Greis,  der  ihn  auf- 
sucht und  mit  der  Helene,  nach  der  ersten  Begegnungsscene,  noch 
zusammenfindet,  fragt,  wie  wir,  ganz  erstaunt,  den  Menelaos  auf 
dessen  Versicherung  (702 ff.): 

Menelaos.  Nicht  sie,  die  Gotter  hatten  uns  mit  Trug  berückt. 

Ein  jammervolles  Luftgebild1  umarmt1  ich  nur. 
Der  Greis.  Wie  sagst  du? 

Ein  Luftgebild  war's,  das  umsonst  uns  Noth  gebracht? 
Menelaos.   Durch  Hera's  Walten  und  der  drei  Göttinnen  Streit. 
Der  Greis.  Und  die  hat  wirklich  Leben  und  ist  dein  Gemahl? 
Menelaos.    Sie  ist's,  und  schenke  meinem  Wort  Vertraun,  o  Greis. 

Der  Greis  schenkt  ihm  Glauben  aus  besonderer  Gefälligkeit;  uns 
andern  aber  scheint  es  mit  dieser  Helene  doch  immer  nicht  so 
ganz  richtig. 

Wieland  hat  in  einer  ausfuhrlichen  Abhandlung  l\  und  Firn-* 

1)  Grundriss  undBeurtheü.  der  Tragödie  Helena.  Neu.  Att.  Mos.  1808. 
II.  S.  3—90. 
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haber  *) ,  in  einer  Zeitschrift ,  die  kunstreiche  Behandlung  dieses 
Stoffes  von  Seiten  des  Dichters  gewürdigt.  Alle  möglichen  kunst- 
formellen Trefflichkeiten  zugegeben,  so  bleibt  doch  Goethe's  Wort 2) 
maassgebend:  „Bei  jedem  Kunstwerk  gross  oder  klein,  bis  in's 
Kleinste,  kommt  Alles  auf  die  Conception  an."  Und  die  Con- 
ception  scheint  uns  in  der  Helene  abenteuerlich,  und  für  ein  ern- 
stes Drama  parodistisch. 

Der  Sage  vom  Trugbild  zufolge,  hätte  Hermes,  im  Auftrage 
der  Hera,  die  wirkliche  Helene,  die  sie  dem  Paris  nicht  gönnte, 
nach  Aegypten  gebracht.  Dort  soll  die  Gattin  des  Menelaos  im 
Palaste  des  Aegyptischen  Königs,  Proteus,  siebzehn  Jahre  lang 
in  allen  Züchten  und  Ehren  gelebt  haben.  Nach  König  Proteus 
Tode  bewirbt  sich  sein  Sohn  und  Nachfolger,  Theoklymenos,  um 
Helene's  Besitz  und  bestürmt  sie  mit  Liebes-  und  Vermählungs- 
anträgen. Die  Tugendreiche,  einzig  nur  in  ihrem  Menelaos  le- 
bend, und  an  dem  Gedanken  der  Wiedervereinigung  mit  dem 
heissgeliebten  Gatten  hangend  mit  ganzer  Seele,  weist  des  jungen 
Königs  Anträge  standhaft  zurück,  und  rettet  sich  vor  seiner  Lei- 
denschaft an  das  Grabmal  des  Proteus.  Hier  findet  sie  Teukros, 
der  Halbbruder  des  Ajas,  Beisegenosse  von  Menelaos,  und  hält 
sie  natürlich  für  ein  Phantom.  Dasselbe  begegnet  dem  Menelaos, 
der  in  schmutzigen  zerrissenen  Gewändern,  mit  verwildertem 
Haar  vor  sie  tritt,  nachdem  sie,  wieder  aus  dem  Paläste  kom- 
mend, nach  ihrem  Asyle,  Proteus'  Grab,  sich  begeben  hatte.  Sie 
starren  sich  gegenseitig  mit  Entsetzen  als  Gespenster  an,  verab- 
reden, sobald  sie  sich  von  ihrer  beiderseitigen  Wirklichkeit  über- 
zeugt, eine  Flucht,  wobei  ihnen  Helene's  heimliche  Gönnerin,  die 
Prophetin  Theonoe,  Theoklymenos'  Schwester,  behülflich  ist,  gegen 
ihren  eigenen  Bruder  die  Hand  zu  einer  arglistigen  Täuschung 
bietend.  Menelaos,  entstellt,  in  Lumpen  gehüllt,  meldet  verab- 
redetermassen  dem  Theoklymenos  seinen  eigenen  Tod.  Helene 
heuchelt  trostlosen  Wittwenschmerz,  nimmt  den  wiederholten  Ver- 
mählungsantrag des  Königs  scheinbar  an,  und  erbittet  nur  von 
ihm  die  Gunst,  den  Manen  ihres  durch  Schiffbruch  umgekomm- 
nen  Gatten,  nach  griechischem  Brauche,  auf  offener  See  das  Todten- 


1)  Zeitschr.  f.   d.  Alterthamsw.   1839.  S.  1—15.   201—211.  --  2)  W. 
HI.  188. 
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opfer  darzubringen.  Der  König  gewährt  ihr  den  Wunsch.  Das 
Schiff,  auf  dem  sie  ägyptische  Ruderer  in  die  See  hinausfahren,  wird 
von  Menelaos'  aus  dem  Versteck  hervorbrechenden  Leuten,  er  an 
der  Spitze,  überrumpelt,  die  Mannschaft  niedergemacht,  Helene, 
ausnahmsweise  einmal  von  ihrem  eigenen  Gatten,  entfährt.  Theo- 
klymenos,  schmählich  hintergangen,  ist  eben  auf  dem  Wege,  seine 
Schwester,  die  intrigante  Prophetin,  zu  ermorden,  da  schwebt  der 
Entflohenen  Geschwisterpaar,  Eastor  und  Polluz,  auf  seinem  Bosse- 
wagen heran,  und  stiftet  Frieden  zwischen  Bruder  und  Schwester 
mit  dem  Bedeuten,  dass  diese  aus  frommer  Pflicht  so  gehandelt 
(1649  f.): 

Die  Himmlischen 
Fromm  ehrend  und  das  hochgerechte  Vaterwort. 

Der  Chor,  aus  hellenischen  Mädchen,  den  Dienerinnen  der 
Helene,  bestehend,  gehört  zu  den  dramatisch  kunstgemässern 
Chören  des  Euripides.  Er  greift  lebendig  in  das  Ganze  ein,  und 
ist  mehr  im  Style  des  Sophokles  gehalten,  als  in  dem  des  Euri- 
pides. Der  Mädchenchor  hat  auch  eine  Epiparodos.  Er  verlässt 
die  Orchestra  (S.  366),  um  im  Palaste  die  Prophetin  Theonoö 
aufzusuchen,  und  kehrt  dann  auf  seinen  Standort  (516)  wieder 
zurück.  Der  Stoff  scheint  für  ein  Satyrspiel  trefflich  geeignet  und 
für  einen  Chor,  aus  jenen  „flossfüssigen  Bobben",  „herbe  Geruch' 
aushauchend  des  unergründlichen  Meeres",  die  in  Ermangelung 
von  Seesatyrn,  in  diesem  Lug-  und  Trug-Seestück  einen  ergötz- 
lichen Chor  abgegeben  hätten,  als  Geleitheerde  des  „untrüglichen 
Meergreises"  Proteus;  wie  damals,  wo  ihm  Menelaos  die  Weis- 
sagung durch  einen  Ringkampf  entriss1)»  und  ebenfalls  auf  den 
Eath  einer  Tochter  des  „Meerdurchwaltenden  Greises",  Eidothea 
bei  Homer  genannt. 

Orestes.  Die  letzte  Didaskalie  des  Euripides  vor  seiner 
Auswanderung  nach  Makedonien,  zwei  Jahre  vor  seinem  Tode 
(Ol.  93,  1  =  408),  unter  dem  Archon  Diokles  aufgeführt.  Wel- 
cher Abfall  von  den  Eumeniden  des  Aeschylos!  Die  Eingangs- 
scene,  die  beste,  ist  eine  Krankenpflege-Scene.  Elektra  sitzt 
zu  Füssen  des  im  Wahnsinns -Schlummer  daliegenden  Bruders, 
seiner  wartend.    Ein  Wunder,  dass  ihr  der  Tragiker  keinen  Flie- 


l)  Od.  IV.  350ff. 
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genwedel  zuwies.  Den  eintretenden  Chor  argivischer  Jungfrauen 
bedeutet  Elektro,  leise  aufzutreten.  Aeschylos'  Orestes,  den  Al- 
tar im  Tempel  zu  Delphi  umfassend,  die  schlummernden  Erin- 
nyen  um  ihn  her  —  diese  Situation  findet  man  hier  in  eine 
häuslich-gemüthliche  Krankenstube  zu  Argos  verlegt.  Das  Wahn- 
sinns-Stillleben  nimmt  aber  bald  einen  gefährlichem  Charakter 
an.  Als  Furien-Schaar  dringt  die  ganze  Familie  der  ermordeten 
Klytämnestra  auf  den  Muttermörder  ein :  der  alte  Tyndareus,  Mene- 
laos,  Helene  und  Hermione.  Alles  geräth  in  Aufruhr.  Orestes 
und  Pylades  rüsten  sich  zu  einer  grossartigen  Familien-Schlägerei. 
Die  Tragödie  steht  auf  dem  Sprung  sich  zu  einem  Bauern-Breughel 
mit  antiken  heroischen  Figuren  aufzuheitern.  Da  tritt  zum  Glück 
Apollon  dazwischen,  als  Better  des  mythisch-heroischen  Anstands 
und  der  tragischen  Familienehre  zweier  so  altberühmter,  mit  den 
Göttern  verwandter  Häuser,  wie  die  Tantaliden  (Pelopiden)  und 
Tyndariden.  Er  stiftet  Frieden  und  nebenbei,  wie  es  Euripides' 
maschinengötterliche  Heirathsagenten  als  Luftreisende  zu  halten 
pflegen  —  nebenbei  eine  Doppelpartie.  Orestes  heirathet  Her- 
mionen, Pylades  die  Elektra.  Eine  eigene  Figur  in  der  antiken 
Tragödie,  dieser  Pylades.  Seine  Bolle  besteht  in  stummer  Freund- 
schaft, treu -verschwiegener  Begleitung,  verbissener,  aber  nicht 
mucksender  Mitwirkung  beim  Muttermord,  und  stillresignirter 
Verheirathung  mit  Elektra.  Helene  erscheint  oben  im  Sonnen- 
wagen neben  Apollon.  „Die  soll"  lässt  Euripides  seinen  Gott 
aus  der  Wolken -Maschine  verkünden,  „zu  den  seligen  Göttern 
im  Himmel  gelangen  (1625 ff.): 

Als  Zeus  Entsprossene  lebt  sie  unzerstörbar  dort. 

Sogar  das  Argument  zu  Orestes  findet  die  Katastrophe  ,.komisch 
(xw/mxü)t£q(X)>  exei  ttjv  xaraoTQoqyv).  Die  Schlechtigkeit  des 
Menelaos  in  diesem  Stücke  ist  berüchtigt.  Der  Geselle  war  schon 
dem  Aristoteles  zuwider  wegen  seiner  gemeinen  Verruchtheit. ') 
Die  politische  Tendenz  des  Stückes,  die  eine  Anspielung  auf  die 
damaligen  Händel  der  Athener  mit  Sparta  offen  bekennt2),  die 
Tendenz,  den  Sparterkönig  Menelaos  zu  einem  solchen  Elenden 
zu  brandmarken,  macht  das  Uebel  noch  schlimmer.    Das  unwür- 


1)  Poet.  XV,  7.  —  2)  Philoch.  b.  d.  Schol.  Orest.  361. 


Euripides1  Andromache.  465 

dige  Gelegenheitsmotiv  wirft  auf  das  poetisch  Hässlicbe  und  Ver- 
dammliche  einen  nur  noch  garstigem  Flecken.  Kurz  der  Orestes 
galt  schon  bei  den  Alten,  in  Bezug  auf  die  Charaktere,  für  das 
schlechteste  von  allen  namhaften  Bühnenstücken.  Ausser  Pyla- 
des,  bemerkt  das  Argument,  sind  alle  Andern  Wichte  (cpavloi 
tjaav).  Dass  Pylades  hier  der  einzige  nicht-phaulos  ist,  gereicht 
ihm  um  so  mehr  zur  Ehre,  als  er  in  diesem  Drama  ausnahms- 
weise nicht  mund-faulos,  vielmehr  sehr  redselig  ist.  Nur  bei  der 
Ankündigung  von  seiner  Verheirathung  mit  Elektra  hüllt  er  sich 
in  den  Mantel  seiner  stummen  Bolle  und  verzichtet  aufs  Wort. 
Joh.  Tzetzes  !)  hält  den  Orestes  für  ein  Satyrspiel,  des  lustigen 
Ausgangs  wegen.  Eine  lustige  Tragödie  oder  ein  trauriges  Sa- 
tyrspiel —  die  Königin  Bianca  von  Castilien  würde  sagen:  „Mich 
will  schier  bedünken,  dass  sie  alle  beide  stinken."  Der  Chor 
aber  schliesst  das  Stück  mit  dem  Anruf: 

Hochheilige  Nike,  sey  von  dir 

Mein  Leben  beherrscht, 

Und  nie  last*  ab,  es  zn  kränzen ! 

Andromache.  Auf  Grund  der  handgreiflichen  Ausfälle  ge- 
gen die  Spartaner  und  deren  Treubruch  2)  wird  Ol.  92,  2  =  419, 
das  Archontenjahr  des  Archias,  als  die  Zeit  der  Auffiihrung  ver- 
muthet.  Hermann3)  schliesst  aus  v.  722  auf  Ol.  89,  4  =  421. 
Euripides  erhielt  den  zweiten  Preis.  Der  dritte  schiene  noch  zu 
hoch,  in  Bezug  auf  Plan,  Bau,  dramatische  Kunst,  vor  Allem  in 
Bezug  auf  tragische  Würde  und  Deoenz.  Der  alte  Peleus,  in 
dessen  Palast  zu  Phthia  die  Tragödie  spielt,  ist  der  Einzige,  der 
noch  einen  Funken  altheroischen  Ehrgefühls  verräth  in  dieser 
schamlosen  Entwürdigung  der  alten  Tragödie.  Den  frechsten 
Hohn  verübt  die  Göttin  Thetis,  die  auf  ihrem  Wolkenwagen  Alles 
zur  Zufriedenheit  ordnet,  dieweil  unten  der  greise  Peleus  mit  dem 
Frauenchor  über  die  herbeigebrachte  Leiche  des  von  Orestes  er- 
mordeten Neoptolemos,  des  Enkels  der  Thetis,  wehklagt.  Der 
Alte  möchte  nur  getrost  den  Leichnam  in  Delphoi  begraben. 
Andromache,  die  Peleus  mit  Mühe  den  Schlächterhänden  des 
Menelaos,  des  bestallten  Theater -Bösewichts,  entrissen,  mag  nur 


1)  Cramer,  Anecd.  gr.  T.  KL  p.  337,  9.  --  2)  Thukyd.  V,  58tf.  VI,  7. 
—  3)  Praef .  ad  Andromach.  p.  VII,  63  ff. 
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—  bescheidet  sie  die  Göttin  —  ruhig  den  Wanderstab  ergreifen, 
und  mit  ihrem  Söhnchen  in  das  Land  des  Molosser  wandern,  wo 
sie  ihr  Unterkommen  als  Kebsin  finden  wird,  oder  in  einer  Noth- 
ehe  mit  ihrem  Schwager  Helenos.  Von  dem  Meuchelmörder  Ore- 
stes ist  weiter  keine  Rede.  Der  fuhrt  mit  Hermione,  die  er  durch 
jene  scheussliche  Blutthat  erworben,  eine  zufriedene,  glückliche 
Ehe.  Dem  Peleus  selbst,  ihrem  weiland  Gatten,  verheisst  die 
Meergöttin  Unsterblichkeit  auf  den  Inseln  der  Seligen.  Im  Uebri- 
gen  hat  er  sich  zu  bescheiden,  sonst  —  holt  ihn  das  „Schicksal", 
Euripides'  Schreckpuppe  far  sein  kindisch  gewordenes  Heroenthum 
(1231):  „Denn  des  Schicksals  Macht  musst  du  dich  fiigen", 
von  dem  Bernhardy  behauptet,  dass  es  Euripides  gar  nicht  kennt, 
und  das  doch,  bei  ihm,  dem  Helden  mit  der  Buthe  seiner  Kata- 
strophe jedesmal  droht,  so  oft  sie  —  der  Dichter  verdient.  „Ster- 
ben ist  Gesammtgeschick!"  (1235  ff.),  damit  verschwindet  die 
Göttin.  Köstlicher  Trostspruch!  wahrer  Lebensbalsam,  in  jeder 
Apotheke  zu  haben.  Dazu  braucht  keine  Meergöttin  ihrem  „hei- 
ligen Hause"  zu  entschweben,  um  solche  Spruchperlen  aus  der 
Meerestiefe  mitzubringen.  Peleus  aber  ist  nichts  destoweniger 
ganz  ausser  sich  vor  Entzücken.  Er  fühlt  sich  jetzt  schon  auf 
der  Insel  der  Seligen  (1236 ff.): 

0  hehre !  edelmüthige  Gemahlin  du, 

Du  Spross  des  Nereus  —  sey  gegrüsst!  —  Wie  würdig  ist 

Dein  selber,  was  du  mir  gethan,  und  deines  Sohns!  — 

Die  Kunstphilologen  theilen  sein  Entzücken,  ohne  der  Unsterb- 
lichkeit so  gewiss  zu  sein,  wie  Peleus.  Besonders  wird  die  „Ele- 
gie der  Andromache"  (492  ff.)  bewundert,  als  die  „einzige"  in  der 
Tragik  der  Hellenen.  Leider  nimmt  sich  diese  Einzige,  selbst 
wenn  wir  die  Unschätzbarkeit  auf  das  ganze  an  sich  bewunderns- 
werthe  Pathos  der  Andromache  ausdehnen  —  nimmt  sich  diese 
Einzige  in  dieser  Composition  aus,  wie  jene  Einzige  (unio,  Zahl- 
perle) im  bekannten  Nasenring. 

Die  Schutzflehenden.  Die  alten  Kritiker  nannten  dieses 
Drama  eine  Lobrede  (Enkomion)  auf  Athen.  Der  Schauplatz  ist 
Eleusis.  Die  bei  Theseus,  König  von  Athen,  um  Schutz  und 
Hülfe  Flehenden  sind  die  Mütter  und  Söhne  der  wr  Theben, 
unter  Anführung,  des  Polyneikes,  gefallenen  Feldherren,  denen  die 


Euripides*  Schutzflehende.  467 

Thebaner  das  Begräbniss  verweigern.  Der  alte  Adrastos,  König 
von  Argos,  fuhrt  das  Wort  für  die  Schutzflehenden.  Die  Mütter 
und  Dienerinnen  bilden  einen  Doppelchor.  Aethra,  die  greise 
Mutter  des  Theseus,  verwendet  sich  mit  herzbewegender  Für- 
sprache zu  Gunsten  der  Verwaisten.  Theseus  erhört  die  Flehbit- 
ten und  entschliesst  sich  mit  bewaffneter  Hand  von  den  Theba- 
nern  die  Herausgabe  der  Leichen  zu  erzwingen.  Die  abgewonnenen 
Leichname  der  Sieben  Helden  werden  auf  die  Scene  gebracht. 
Der  alte  Adrastos  schildert  dem  Theseus  die  heroischen  Eigen- 
schaften jedes  der  Sieben  Fürsten,  indem  eine  Leiche  nach  der 
andern  enthüllt  wird.  Ein  neues,  scenisches  Tableau-Moment  von 
grosser  theatralischer  Wirkung,  worauf  es  dem  Euripides  mehr, 
als  auf  das  eigentlich  Tragische  ankam.  Zum  Schlüsse  treten  die 
Söhne  der  vor  Theben  gefallenen  Feldherren,  deren  künftige  Ba- 
cher, die  „Epigonen",  mit  den  Aschenkrügen  ihrer  Väter  auf,  um 
die  sterblichen  Beste. derselben  nach  Argos  zu  bringen.  Diesem 
Vorhaben  tritt  aber  die  Göttin  Athene  aus  der  Maschine  entge- 
gen, den  Theseus  bedeutend:  die  Argiver  nicht  ziehen  zu  lassen, 
bis  Adrastos  sich  für  das  ganze  Danaidenland  mit  Eidschwur  zu 
einem  ewigen  Schutz-  und  Trutzbündniss  mit  Athen  verpflichtet. 
Die  Asche  der  argivischen  Heerführer  soll  König  Theseus  als 
Bürgschaft  in  Eleusis  beisetzen.  Die  Söhne  ruft  sie  zur  Bache 
gegen  Theben  auf  (1225 ff.): 

Ihr  stürzt,  zur  Mannheit  aufgeblüht,  Ismene's  Stadt, 

Und  bringt  der  todten  Väter  Mord  einst  Bache  dar 

Epigonen  nennt  euch  dann 

Der  Enkel  Preislied 

Das  Drama,  würdevoll  und  vom  edelsten  Pathos  beseelt,  reiht 
sich  den  vorzüglichsten  des  Dichters  an.  Es  ist  ein  politisch- 
patriotisches  Zeitdrama  im  rühmlichsten  Sinne  des  Wortes,  indem 
es  an  eine  alte  geheiligte  Ueberlieferung  ein  Ereigniss  des  Tages 
knüpfte.  Denn  um  dieselbe  Zeit  (Ol.  90,  1  =  420)  hatte  Alkibia- 
des  ein  Bündniss  zwischen  Athen  und  Argos  zu  Stande  gebracht l) 
wider  die  Thebaner,  die  sich  mit  den  Spartanern  verbündet  hatten. 
Nicht  lange  vorher  hatten  die  von  den  Böotiern  bei  Delion  be- 


1)  Thukyd.  V,  45.  47. 
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siegten  Athener  nur  mit  Mühe  die  Herausgabe  ihrer  gefallenen 
Mitbürger  erlangt.1)  Aus  diesen  Umständen  folgern  Boeckh2) 
und  Hermann3),  dass  die  Aufführung  der  Schutzflehenden  nicht 
vor  OL  90,1  =  420.  stattgefunden.  Die  Controverse  zwischen 
König  Theseus  und  dem  Thebanischen  Herold  über  die  Vorzüge 
einer  demokratischen  vor  einer  unbeschränkten  Monarchie  ist  we- 
niger in  Bücksicht  auf  ihren  dramatischen  Werth  zu  beloben,  als 
sie  politisch  merkwürdig  scheinen  muss,  insofern  sie  die  älteste 
Schutz-  und  Verherrlichungsrede  einer  constitutionellen  Monarchie 
aus  dem  Munde  eines  Königshelden,  ihres  Stifters  und  Begründers, 
vernehmen  lässt  (432 ff.):  „Nichts"  —  so  spricht  König  Theseus 
zum  Thebischen  Herold  — 

Nichts  ist  dem  Volk  so  feindlich,  als  die  Königsmacht. 

Die  nämlich  über  Gesetz  und  Verfassung  stehen  will: 

Doch  wo  Gesetze  walten,  die  man  niederschrieb, 

Da  hat  der  Arme,  wie  der  Reiche,  gleiches  Recht  .... 

Dem  Mächt'gen  gegenüber,  wenn  der  Frevel  übt 

Evadne's  glänzender  Sprung  vom  Felsen  herab  in  den  Scheiter- 
haufen ihres  Gatten  Kapaneus  ist  zu  episodisch  und  unvorbereitet, 
um  mehr  zu  seyn,  als  ein  Schlag  in's  Wasser. 

Die  Herakleiden  bilden  zu  den  Schutzflehenden  insofern 
einen  Gegensatz,  als  das  Drama  gegen  Argos  gerichtet  ist.  In 
Folge  des  freiwilligen  Opfertodes  der  Makaria,  Tochter  des  He- 
rakles, finden  dessen  Kinder,  die  Heraküden,  unter  Führung  der 
Alkmene,  ihrer  greisen  Ahnin,  des  Herakles1  Mutter,  und  seines 
Schildträgers,  ihres  Oheims,  Jolaos,  einen  Zufluchtsort  in  Athen 
beim  König  Demophon,  gegen  die  Verfolgungen  des  Eury- 
stheus,  Königs  von  Argos  undMykene,  der  die  Herakliden  aus 
allen  hellenischen  Landen  hatte  vertreiben  lassen.  Eurystheus 
erscheint  vor  Athen  mit  Heeresmacht,  um  sich  der  Herakliden  zu 
bemächtigen.  König  Demophon  erklärt  sich  rathentblösst  „bei 
diesen  Göttersprüchen",  welche  die  Bettung  der  Schutzflehenden 
vom  Opfertode  eines  Mädchens  abhängig  machen.  Da  tritt  Ma- 
karia vor,   „bereit  zu   sterben  und   als  Opfer  sich  zu  weihen." 


1)  Thukyd.  IV.  89.  —  2)  Graec.  trag.  pr.  188  f.  —  3)  Praef.  ad  Suppl. 
p.  IV. 


Euripides1  Herakleiden.  459 

Eurystheus  wird  in  offener  Feldschlacht  von  Hyllos,  Herakles' 
Sohn,  der  inzwischen  den  Seinigen  mit  Streitmacht  zu  Hülfe  ge- 
eilt war,  geschlagen,  und  der  Alkmene  durch  einen  Boten  zuge- 
führt, die  den  grausamen  Verfolger  ihres  Sohnes  und  ihrer  Kin- 
deskinder hinrichten  lässt.  Die  Haupthandlung  geht  im  Bücken 
der  Scene  vor,  für  deren  dramatische,  verwickelungslose  Bewegung 
Botenberichte  aufkommen  müssen.  Der  König  von  Athen,  Demo- 
phon, verschwindet  ganz,  nach  seiner  letzten  Beschützerthat,  die  sich 
in  der  Bewilligung  von  Makaria's  Bitte  erschöpft:  „unter  Weiberhän- 
den zu  sterben."  Trotzdem  weht  ein  Aeschylischer  Athem  durch  das 
Drama,  dem  vielleicht  auch  eine  Tragödie  desselben  Inhalts  von 
Aeschylos  vorlag,  wenn  dessen  „Schutzflehende"  nicht  selbst  diese 
Verlage  waren,  die  den  Figuren  des  Euripides  einen  heroischen 
Ton  und  Schwung  mittheilte,  den  seine  Helden  in  der  Begel  nicht 
zu  erstreben  pflegen.  Jolaos,  Alkmene  und  selbst  Eurystheus  ist 
davon  durchdrungen,  der  nicht  ohne  Grösse  dem  Tod  entgegen- 
geht; aber  auch  nicht  ohne  in  seinem  Grabe,  einem  alten  Orakel 
gemäss,  der  Stadt  Athen  eine  Sieges -Reliquie  zu  hinterlassen, 
insbesondere  gegen  Argos  und  die  Herakliden,  falls  sie  Athen 
mit  Krieg  überzögen,  „verrathend  das  Erbarmen."  Das  geschah 
denn  auch  Ol.  90,  4=417,  als  die  Argeier  das  Bündniss  mit 
Athen  brachen  und,  gemeinschaftlich  mit  Sparta,  Athen  bekriegten. 
Aber  schon  ein  Jahr  darauf  söhnte  sich  Argos  mit  Athen  wieder 
aus.  Daher,  meint  man,  sey  die  Aufführung  der  Herakliden  vor 
diese  Aussöhnung  zu  setzen.1)  Der  Chor  wird  von  Athenischen 
Bürgern  vertreten.  Das  heroische  Wesen,  das  diese  Tragödie 
auszeichnet,  und  sie  gleichsam  mit  einem  herakleischen  Pulsschlag 
beseelt,  erreicht  seine  Verklärungsweihe  in  Makaria's  Selbstauf- 
opferungs-Entschluss ,  den  sie,  aus  dem  Tempel  schreitend,  in 
einer  rührend  feierlichen  Rede  verkündet  (491  ff.): 

So  zittre  nicht  mehr  vor  dem  Feindesspeer  Mycens; 

Ich  selber  bin,  noch  eh1  man  es  gebeut,  o  Greis, 

Bereit  zu  sterben  und  als  Opfer  mich  zu  weihn. 

Was  sollt1  ich  sagen,  wenn  ein  Land  uns  würdigte, 

Für  uns  sich  zu  beladen  mit  Gefahr  und  Noth, 

Wir  aber,  die  den  Andern  solche  Qual  gebracht, 

Wo  wir  sie  retten  könnten,  feig1  dem  Tod'  entflöhn?  — 


1)  Boeckh.  a.  a.  O.  p.  190. 


470  Das  griechische  Drama. 

Nicht  also!  —  Nein,  es  wäre  selbst  des  Hohnes  werth, 
Wenn  wir  mit  Klag1  umlagerten  der  Götter  Sitz, 
Und  —  jenes  Vaters  Kinder,  dem  wir  einst  entsprosst — 
Als  feig1  uns  zeigten!  —  Wo  geziemt  für  Edle  das?  — 
Viel  schöner  wär's  ja,  wenn  —  was  nimmer  mag  geschehn  — 
Die  Stadt  —  erobert  —  in  die  Hand  des  Feindes  fiel, 
Und  ich  dann,  die  dem  hehrsten  Vater  ich  entstammt, 
Nach  vielem  Elend  doch  den  Hades  müsst'  erschaun! 
Und  müsst1  ich  —  fortgejagt  von  hier  zu  irrer  Flucht  — 
Vor  Scham  denn  nicht  erröthen,  wenn  mir  Einer  sagt: 
„Was  kommt  ihr  her  mit  Zweigen,  die  um  Hülfe  flehn. 
„Ihr,  die  so  lebensgierig?  —  Weicht  zum  Land1  hinaus! 
„Dem  Feigling  werden  nimmer  wir  Erretter  seyn." 
Nein,  nimmer,  wahrlich!  wenn  hier  die  gestorben  sind, 
Und  ich  mich  rette,  hab1  ich  Hoffiiung  noch  auf  Glück; 
Obwohl  schon  Mancher  seine  Freunde  so  verrieth! 
Wer  ist  es  denn,  der  mich  Verlassne  zum  Gemahl, 
Der  mich  zur  Mutter  seiner  Kinder  sich  erwählt?  — 
Drum  ist  der  Tod  mir  besser,  als  durch  solch  ein  Loos 
Beschimpft  mich  sehn.  —  Für  Andre  ziemt  es  sich  vielleicht 
Weit  ehr,  die  nicht  von  solchem  Adel  sind  als  ich. 
Führt  mich  hinweg,  wo  dieser  Leib  hier  sterben  soll, 
Bekränzt  mich,  weiht  zum  Tode  mich,  wenn1s  Euch  gefällt, 
Doch  stürzt  die  Feinde!  Denn  dies  Leben  steht  bereit, 
Freiwillig,  nicht  gezwungen,  und  ich  ktind1  es  laut: 
Ich  sterbe  für  die  Brüder  und  mich  selbst  dahin! 
Denn  dass  ich  nicht  am  Leben  hänge,  schafft  mir  ja 
Den  schönsten  Vortheil:  rühmlich  in  den  Tod  zu  gehn! 

Ebenso  herzergreifend-hehr  ist  der  Abschied,  den  sie  von  den  Ihri- 
gen nimmt  (564 ff.): 

Makaria  (zu  Jolaos) 

Leb1  wohl,  o  Greis,  leb1  wohl  mir!  —  und  erziehe  mir 

Zu  deinem  Sinn  die  Kinder,  weis'  in  Jeglichem, 

Wie  du  bist  —  nimmer  besser,  —  denn  sie  genügen  so. 

Erhalt1  dich  ihnen,  suche  nicht  zu  schnell  den  Tod; 

Dir  sind  wir  Kinder;  deine  Hand  erzog  uns  auf. 

Du  siehst  auch  mich  ja,  wie  ich  all  mein  bräutlich  Glück 

Hinopfernd  für  die  Brüder,  mir  den  Tod  erwählt. 

(zu  den  Kindern.) 
Und  Dir,  jetzt  Eurer  Schwestern  einziges  Geleit, 
Seyd  mir  gesegnet,  und  es  werd1  euch  all  das  Glück, 
Zu  dessen  Wahrung  meine  Brust  der  Stahl  durchbohrt. 
Und  dieser  Greis  hier,  und  die  Greisin  im  Gemach 
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Alkmene,  meines  Vaters  Mutter,  ehrt  mir  hoch, 
Und  dort  den  Gastfreund;  und  wenn  Lösung  von  der  Qual, 
Und  Wiederkehr  zur  Heimath  Euch  ein  Gott  erfand, 
Gedenkt  dann,  dass  der  Retterin  ein  Grab  gebührt! 
Auf's  schönste,  traun!  gebührt's  ihr;  nichts  versäumt'  ich  ja, 
Um  Euch  zu  retten,  nein,  ich  starb  für  mein  Geschlecht. 
Statt  Mutterfreuden  soll  mir  das  mein  Kleinod  seyn, 
Statt  Jugendglückes,  was  das  Grab  vielleicht  noch  beut. 
Doch  wahrlich!  mög*  es  nichts  seyn!  —  Denn  umfangen  uns 
Auch  dort  die  Sorgen,  wenn  der  Tod  uns  hingerafft, 
Dann  weiss  ich  Zuflucht  nirgend  mehr!  —  Denn  Sterben  übt 
Die  stärkste  Heilkraft  gegen  Leid,  nach  Aller  Wort! 

Jon.  Auch  dieses  Drama  hat  die  Ruhmeserhöhung  Athens 
und  dessen  Ursprungsfeier  zur  Tendenz.  Der  Knabe,  Jon,  wird 
am  Schlüsse  von  der  Göttin  Athene  selbst  als  Sohn  des  Apollo 
und  der  Kreusa,  Tochter  des  Erechtheus,  Königs  von  Athen, 
legitimirt  und  zum  Thronerben  erklärt.  Kreusa  hatte  den  Kna- 
ben, bei  der  Geburt,  ausgesetzt,  Apollo  liess  ihn  von  Hermes  nach 
Delphi  bringen.  Hier  wird  der  Knabe  von  der  Priesterin  für  des 
Gottes  Dienst,  zu  dessen  Schatzhüter  und  Schaffner,  erzogen.  Der 
Jüngling  war  eben  mit  Reinigung  des  Tempels  beschäftigt,  als 
die  kinderlose  Kreusa  mit  ihrem  Gatten  Xuthos,  einem  in  Athen 
eingewanderten  Achaier,  dessen  Nachfolge  in  der  Herrschaft  das 
Athenische  Volk  ungern  sah,  im  heiligen  Bezirke  erschienen  war, 
um  vom  Delphischen  Gott  Segnung  ihrer  unfruchtbaren  Ehe  zu 
erflehen.  Die  spannende  Verwickelung  liegt  darin,  dass  Xuthos 
zunächst  vom  Orakel  die  Weisung  erhält:  den  Ersten,  dem  er 
draussen  begegnen  würde,  als  seinen  Sohn  nach  Hause  mit  zu 
nehmen.  Xuthos  erinnert  sich  eines  heimlichen  Umgangs  mit 
einem  Delphischen  Mädchen,  und  da  der  junge  Tempeldiener 
dieser  Erste  ist,  der  ihm  draussen  begegnet,  begrüsst  er  ihn  als 
seinen  Sohn  mit  überströmender  Vaterfreude.  Kreusa  aber,  als 
sie  den  Vorfall  vernommen,  erglüht  vor  eifersüchtiger  Missgunst 
gegen  den  Gatten  und  den  Stiefsohn,  den  Sprössling  seiner  ge- 
heimen Liebe,  wie  sie  wähnt.  Ein  greiser  Sklave,  ihr  Begleiter, 
beredet  sie,  den  verhassten  Jüngling  aus  dem  Wege  zu  räumen. 
Begierig  geht  sie  darauf  ein,  und  lässt  den  Gifttropfen,  den  sie 
in  ihrem  Armbande  vom  Blute  der  Gorgo  bewahrt,  beim  Fest- 
mahle, das  Xuthos  dem  wieder  geschenkten  Sohne  zu  Ehren, 
veranstaltet,  von  dem  greisen  Sklaven  in  den  Trinkbecher  schütten. 
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Durch  Zufall  kostet  eine  Taube  von  dem  vergifteten  Wein;  ihr 
augenblicklicher  Tod  zwingt  den  festgehaltenen  Greis  zum  G-e- 
ständniss.  In  Zornes -Wuth  sucht  der  Jüngling,  das  entblösste 
Schwert  in  der  Hand,  die  Meuchelmörderin  auf.  Kreusa  flächtet 
zum  Altar.  In  diesem  Augenblick  tritt  die  Pythia  vor,  über- 
giebt  dem  Jüngling  das  Kästchen,  worin  er  ausgesetzt  ward,  mit 
den  darin  befindlichen  Hüllen  und  Kinderkleidchen.  Er  empfängt 
es  mit  der  Weisung,  seine  Mutter  aufzusuchen.  Kreusa  erkennt 
das  Kästchen,  die  Linnen  und  Gewände.  Sie  verkündet  nun  das 
Geheimniss  seiner  Geburt,  das  die  herbeischwebende  Pallas  be- 
stätigt. Diese  weissagt  dem  Jon  seinen  künftigen  Ruhm  und 
sein  Herrschergeschlecht,  mit  der  Mahnung  an  Kreusa,  vor  ihrem 
Gatten  diese  Enthüllungen  geheim  zu  halten,  und  ihm  zu  ver- 
schweigen, dass  Jon  ihr  Kind  ist. 

Von  allen  Fabeln  des  Euripides  ist  diese  unstreitig  die  am  meisten 
fesselnde  und  spannende,  aber  desshalb  auch  den  Verwickelungen  der 
Menander-Komödie,  ja  des  modernen  Drama7 s  und  Lustspiels  ver- 
wandter, als  dem  Geiste  der  antiken  Tragödie.  Aus  den  Fragmenten 
von  Sophokles*  Kreusa  *)  lässt  sich  über  seine  Behandlung  dieses 
Stoffes  kein  sicheres  Urtheil  fällen.2)  Auch  fehlt  es  an  jeder  Nach- 
richt, welcher  von  beiden  Dichtern  sein  Drama  zuerst  auf  die 
Bühne  brachte.  Nur  so  viel  weiss  man,  dass  beide  in  dm  Haupt- 
zügen der  Handlung  übereinstimmten,  da  auch  Sophokles  den  Sohn 
der  Kreusa  von  Apollon  abstammen  und  im  Delphischen  Heilig- 
thum  erziehen  Hess,  wo  Kreusa  und  Xuthos  mit  ihm  zusammen- 
treffen. Auch  bestand  der  Chor  in  Sophokles'  Kreusa,  wie  in 
Euripides'  Jon,  aus  Dienerinnen,  die  Kreusa  nach  Delphi  begleitet 
hatten.  Anhaltspunkte  für  die  Zeit  der  Aufführung  des  Jon  bietet 
die  in  demselben  befindliche  Erinnerung  an  Bhion 3),  an  welchem 
Vorgebirge  die  Athener  einen  entscheidenden  Sieg  über  die  Spar- 
taner erfochten  hatten. 4)  Das  Ereigniss  fand  Ol.  87,  4  =  429 
statt.  Der  Jon  muss  demnach  bald  nachher  aufgeführt  worden 
seyn,  vielleicht  als  tetralogisches  Drama  zum  Hippolytos. 5)  Für 
diese  Vermuthung  spricht  auch  der  Umstand,  dass  die  Athener, 
nach  dem  genannten  Treffen  bei  Bhion,  von  der  Beute  eine  prächt- 


ig Fr.  320-29.  —  2)  Stob.  Senn.  38.  26.  Becker  391.  —  3)  V.  1529. 
Boeckh  a.  a.  0.  191.  —  4)  Thnkyd.  II,  84.  Diod.  XII,  48.  —  5)  Bode  S.  499. 
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volle  Säulenhalle  in  Delphi  bauen  und  ausschmücken  Hessen,  und 
unter  andern  Geschenken  auch  Teppiche  weihen  mochten,  in 
welche  die  Siegesereignisse  gestickt  waren.  *)  Im  Jon  lässt  Euri- 
pides  auch  wirklich  in  der  Delphischen  Säulenhalle,  wo  das  Stück 
spielt,  die  Mitglieder  des  Chors  die  Büdergewebe  bewundern, 
worin  die  Thaten  der  Athenä  verherrlicht  erscheinen. 

Eigentümlich,  neu  und  ungemein  anziehend  ist  der  Charak- 
ter des  jugendlichen  Jon,  „des  jüngsten  Protagonisten"  der  atti- 
schen Tragödie.  Das  wunderschöne  Morgenlied,  womit  er  die 
Scene  eröffnet,  die  Sonnenaufgangsstimmung,  die  Heiligkeit  des 
Ortes,  die  priesterliche  Jünglingsunschuld  und  Weihe,  die  sein 
Gesang  und  sein  Tempelwalten  athmet,  das  Alles  verleiht  der  Ex- 
position einen  Beiz  gottesdienstlicher  Anmuth  und  frommen  See- 
lenfriedens, dessen  liebliche  Innigkeit  und  lichte  Klarheit  in  Ton 
und  Stimmung  an  Chorknaben  von  Giotto  oder  doch  von  Guido 
erinnern  könnte.  In  Bacine's  Joab  (Athalie)  ist  dieser  Ton  am 
glücklichsten  getroffen  und  nachgeahmt.  Nach  solchen  Meistern 
hätte  A.  W.  Schlegel  seine  müssige  Umarbeitung  des  Jon,  im 
Style  von  Goethe's  Iphigenie,  sich  ersparen  können.  Die  Weima- 
rer Studenten  schienen  bei  der  ersten  Auffuhrung  von  Schlegel^ 
Jon  im  Weimarer  Theater  diese  Ansicht  lebhaft  zu  vertreten. 
Denn  bei  dieser  Gelegenheit  war  es,  wo  der  alte  Goethe,  der  sich 
mit  der  Scenirung  des  Stückes  besondere  Mühe  gegeben,  in  sei- 
ner Loge  sich  erhob  und  dem  Parterre  zurief:  „Hier  wird  nicht 
gepocht !" 

Unter  andern  Vorzügen  darf  sich  der  Jon  des  Euripides  einer 
reinen  Durchführung  des  Themas  und  durchgängig  gewahrter  Ein- 
heit und  Stetigkeit  der  Handlung  rühmen.  Die  Scene,  wo  Kreusa 
sich  vor  dem  sie  verfolgenden  und  mit  Ermordung  bedrohenden 
Jon  auf  den  Altar  flüchtet,  und,  als  sie  das  Kästchen  erschaut, 
sich  von  ihrem  Schutzort  losreisst  mit  dem  Ausruf  (1375 ff.): 

Nun  eil1  ich  vom  Altar,  droht  mir  auch  der  Tod !  — 

Jon  sie  ergreifen  lässt,  und  sie,  ihn  umklammernd,  ruft: 

Wollt  ihr  mich  würgen?  doch  an  dir,  Sohn,  halt  ich  mich  — 

Diese    ganze  Wiedererkennungsscene   eröffnet   Theaterwirkungen 


l)  Paus.  X,  11,  6. 
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von  völlig  neuer,  der  griechischen  Bühne  fremdartiger  Gewalt. 
Mit  dieser  Scene  schlägt  in's  Publicum  der  erste  Funken  jener 
Explosions-Effecte,  die  der  moderne  Wirkungs-Enthusiasmus  „Fu- 
rore" nennt,  die  aber  auch  die  grosse  Tragik,  die  Tragik  des  Ae- 
schylos,  Sophokles  und  Shakspeare's  vernichten,  deren  Erschütte- 
rungen, freudige  wie  schmerzvolle,  innere  Andachtsschauer  sind, 
wie  des  Volkes  am  Sinai,  bei  Verkündung  des  Gesetzes  unter  den 
feierlichen  Schrecken  von  Blitz  und  Donner.  Die  Kührungen, 
Thränen,  die  Entzückungen  selbst  dieser  grossen  Tragik  erfüllen 
das  Gemüth  mit  der  stillen  Seligkeit  erhabener  Schönheitswonne, 
wie  Sonnenaufgangsgebet.  Nicht  im  Sturm,  sondern  in  gelindem 
Wehen  offenbart  sich  der  Geist  Gottes;  nicht  im  Beifallssturme, 
in  dem  stillen  innern  Entzücken,  in  der  tiefen  Gemüthserbauung, 
in  den  lautlosen  Schreckens-  und  Wonneschauern,  offenbart  sich 
der  Geist  der  ächten  Tragik  und  Bühnenwirkung,  die  stumm  und 
sprachlos,  wie  der  tiefste  Schmerz  und  die  höchste  Lust. 

An  Euripideischen  Wunderlichkeiten  fehlt  es  indessen  auch 
dem  Jon  nicht.  Wie  befremdlich  z.  B.,  wenn  der  fromme,  ju- 
gendliche Apollpriester  seinen  Gott  mit  dem  Strafferweise  das  Ge- 
wissen schärft  (431  ff.): 

Aber  dich,  ApoU, 
Tadr  ich,  der  Jungfrau'n  Lieb1  erzeigt,  und  dann  verräth. 
Der  Kinder  aber,  die  geheim  er  zeugte,  nicht 
Mehr  denkt,  als  wären  sie  nicht.    Ist  dir  Gewalt  verliehn, 
So  ohne  Tugend!  Wird  doch  unter  Sterblichen, 
Wer  böser  Art  ist,  von  den  Himmlischen  gestraft. 
Ihr  gabt  Gesetz  uns,  wie  geziemt  es  also  euch, 
Selbst  auch  gesetzlos,  zu  theilen  unsre  Schuld?  .  .  . 

Das  muss  sich  Apollon  von  seinem  eigenen  Sohn  und  Tempel- 
zögling sagen  lassen!  Den  Mischstyl  von  psychologisch -mytholo- 
gischer Motivirung  der  Katastrophen  hat  Euripides  von  Sopho- 
kles adoptirt,  aber  mit  dem  wesentlichen  Unterschiede:  dass  So- 
phokles sich  desselben  zur  Verherrlichung  der  Gottheit  bediente; 
zur  Erweckung  von  Scheu  und  Ehrfurcht  vor  den  Nationalgottern; 
zur  Stärkung  und  Befestigung  der  Staats-  und  Volksreligion.  Wo- 
gegen Euripides  diese  Gottheiten  in  einem  zweideutigen  Lichte 
von  Parodie  und  Skepsis  mitten  in  seine  psychologische  Motivi- 
rung hereinstellt  und  sie  dem  „Hass  und  der  Verachtung"  preis- 
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giebt.  Zu  den  Wunderlichkeiten  gehört  ferner  auch  der  umständ- 
liche Bericht,  den  der  Sklave,  welcher  den  Vergiftungsversuch 
meldet,  bei  dieser  Gelegenheit  vom  Festmahle,  von  der  Aus- 
schmückung des  Zeltes,  vom  Verröcheln  der  Taube  und  dem  Zap- 
peln ihrer  röthlichen  Füsse  abstattet,  im  Entscheidungspunkte  der 
Peripetie,  im  Momente  der  höchsten  Erwartung.  Eigenthümlich 
diesem  Stücke  sind  noch  die  Aparte's,  wovon  hier  zum  erstenmal 
ein  so  häufiger  Gebrauch  gemacht  wird.  Kreusa  spricht  wieder- 
holt bei  Seite,  einmal  acht  Verse,  dass  Jon  sich  sogar  darüber 
wundert  (424 f.): 

Wie  räthselhafte  Worte  stets  die  Pilgerin 
Verborgen  murmelt! 

Selbst  der  Chor  hat  Aparte's  (753.  755):  „Was  flüstert  und  be- 
denkt ihr?"  fragt  Kreusa.  In  der  Erkennungssceno  nimmt  Jon 
die  Mutter  bei  Seite  und  spricht  dort  leise  mit  ihr,  die  Gewis- 
sensfrage an  sie  richtend:  ob  denn  wirklich  Apollo  sein  Erzeuger? 
Die  Mutter  natürlich  schwört  bei  Allem,  wobei  sich  in  solcher 
Lage  schwören  lässt.  Jon  aber  kratzt  sich  hinter's  Ohr  und 
meint  (1522): 

So  leicht  wercT  ich,  o  Mutter,  nicht  beruhiget. 

Da  kommt  ihr  die  Göttin  Pallas  aus  der  Maschine  wie  gerufen: 
die  zweite  übrigens,  die,  nach  der  Pythia,  durch  Aufschlusser- 
theilung  zur  Knotenentwirrung  beiträgt  mit  hülfreichem  Pinger 
aus  der  Maschine. 

Zum  rasenden  Herakles,  den  vor  oben  schon  gewürdigt, 
fügen  vor  eine  die  Auffuhrung  desselben  betreffende  Vermuthung, 
die  sich  auf  eine  Versstelle  in  diesem  Drama  glaubt  stützen  zu 
können.  V.  698  ff.  am  Ende  des  zweiten  Stasimon,  wo  der  Chor 
Delischer  Jungfrauen  erwähnt,  welche,  um  den  Altar  des  Apollo 
tanzend,  den  Sühnpäan  sangen,  wollte  man  eine  Anspielung  auf 
die  heilige  Gesandtschaft  nach  Delos  erkennen,  welche  die  Athe- 
ner, nach  der  Pest,  zur  Sühne  Apollo's  erneuten,  dem  sie  die  Seuche 
zuschrieben.  *)  Danach  wäre  der  rasende  Herakles  gleichzeitig 
mit  Sophokles' König  Oedipus  gedichtet.2) —  Hekabe,  Elektra, 

1)  Boeckh.  Staaten,  d.  Ath.  n,  250.  Corp.  Inscr.  I,  N.  159.  —  2)  Bergk, 
Bei.  Com.  Att.  p.  38. 
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die  Phönissen  dürfen  wir  durch  unsere  gelegentlich  darüber 
angebrachten  Bemerkungen  für  erledigt  halten.  Ueber  die  Auf- 
fuhrungszeit  lässt  sich  nichts  Bestimmtes  feststellen.  Muthmass- 
lich  entstand  die  Hekabe  Ol.  89.  Das  Erscheinen  des  Herolds 
Talthybios  in  dem  Augenblick,  wo  Hekabe,  nachdem  Odys- 
seus  ihre  Tochter  Polyxena  zur  Opferung  davon  geführt,  am 
Boden  daliegt,  verhüllten  Hauptes,  ist  eine  der  tragisch  erschüt- 
terndsten Situationen  der  griechischen  Bühne.  Der  Herold  kommt, 
der  greisen  Mutter  den  Opfertod  ihrer  Tochter  meldend.  Beim 
Anblick  dieses  stummen  Verzweiflungsgrames  der  am  Boden  ver- 
hüllt daliegenden  Königin  bleibt  Talthybios  erschüttert  stehen, 
in  Betrachtungen  über  das  wechselnde  Loos  der  Menschengeschicke 
versunken  (484 ff.): 

0  Zeus,  was  sag1  ich!  —  Ob  du  wohl  auf  Menschen  blickst? 

Oder  ist1s  ein  Wahn,  der  fruchtlos,  leer  und  lügenhaft 

Sie  erfüllt,  zu  glauben,  dass  uns  leb1  ein  Götterstanim, 

Und  lenkt  der  Zufall  Alles  nur  bei  Sterblichen? 

War  sie  nicht  Fürstin  schätzereicher  Phrygier? 

Sie  nicht  des  hochbeglückten  Priamos  Gemahl? 

Und  jetzt  ist  ihre  ganze  Stadt  zerstört  vom  Speer ;  , 

Sie  selbst  ist  Sklavin;  alt,  verwaist,  am  Boden  hier 

Liegt  sie  —  mit  Staub  besudelnd  ihr  unselig  Haupt. 

Weh,  weh!  —  Ein  Greis  zwar  bin  ich,  dennoch  wünscht1  ich  mir 

Zu  sterben,  eh'  noch  ein  beschimpfend  Loos  mich  trifft, 
(geht  an  die  Hekabe  heran) 

Erheb1  dich,  Unglückserge !  —  Eicht1  empor  zu  mir 

Die  welken  Glieder  und  dein  langst  ergrautes  Haupt. 
(Hekabe  hört  nicht,  er  berührt  sie) 
Hekabe  (halb  aufgerichtet) 

Lass  mich!  —  Wer  bist  du,  dass  du  meinem  Leib  nicht  gönnst 

Zu  ruhn  ?  —  Was  störst  du  —  wer  du  seyst  —  mich  Trauernde  ? 
Talthyb.  Talthybios  bin  ich,  Diener  im  Argiverheer, 

Von  Agamemnon  zu  dir  hergesandt,  o  Frau. 
Hekabe  (lebhaft  emporfahrend) 

0  Theurer!  Also  mich  auch  schlachten  an  der  Gruft 

Will    Argos1    Heer?    Das   bringst    du?  —    Wie    so   lieb    du 

sprichst ! 

Hinweg  denn,  lass  uns  eilen!  —  Führe  mich,  o  Greis!  — 
Talthyb.  Dein  Kind,  die  Todte,  dass  du  sie  begräbst,  o  Frau, 

Erschein1  ich,  dich  zu  rufen;  und  es  senden  mich 

Die  Atriden  Beide  und  das  Volk  der  Danaer. 
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Hekabe.  Weh  mir,  was  sagst  du?  —  Also  nicht,   dass  der  Tod  mich 

trifft, 
Kannst  du  mich  suchen?  —  nein,  um  kund  zu  thun  nur  Schmerz? 
Du  starbst,  o  Tochter!  von  der  Mutter  fortgerafft, 
Weh,  weh!  verloren  bist  du  mir!  —  Ich  Arme,  ich!  — 
Und  wie  habt  Ihr  erwürgt  sie?  —  Trugt  Erbarmen  Ihr, 
Oder  wart  Ihr  grausam,  gleich  der  Feindin  sie,  o  Greis, 
Ermordend?  —  Bede,  wenn  du  auch  nichts  Holdes  sprichst.  — 

Das  ist  Tragikotaton!  wirkt  aber,  merkwürdiger  Weise,  aus- 
züglich mitgetheilt,  ergreifender,  als  im  Stücke  selbst,  wo  die 
Situation  aus  dem  Trümmerhaufen  gleichsam  von  Jammersce- 
nen,  halb  verschüttet,  hervorragt.  Unmittelbar  nach  des  Herolds 
Meldung  von  Polyxena's  Opfertode  wird  die  Leiche  des  Polydoros 
hereingebracht,  des  Sohnes  der  Hekabe,  den  Polymestor,  König 
von  Thrakien,  der  Schätze  wegen,  erschlagen,  welche  der  aus 
Troja  flüchtige  Königssohn  beim  thrakischen  Gastfreund  hatte 
bergen  wollen,  wovon  Polydor's  Schatten,  als  Prolog,  die  Zu- 
schauer in  Kenntniss  gesetzt  hatte.  Hierauf  Polymestor's  gräu- 
liche Blendung  durch  Hekabe  und  die  Ermordung  seiner  Söhne. 
Schauderthat  auf  Schauderthat.  Unerwogen  jenes  skeptische  Grü- 
beln über  Götter-  und  Zufalls -Walten  in  den  menschlichen  Ge- 
schicken, das  nicht  aus  Talthybios',  sondern  aus  Euripides',  von 
des  Zweifels  Gedankenblässe  angekränkeltem  Innern  heraus,  sich 
Luft  macht.  Schon  die  Möglichkeit  blosser  Zufallsfugungen  in 
der  Welt  fährt  wie  ein  Eishauch  über  die  tragische  Wirkung; 
stellt  die  tragische  Erschütterung  in  Frage,  die  aus  der  Furcht 
vor  einem  unentrinnbaren  Ahndungsgesetze  und  aus  dem  uner- 
schütterlichen Glauben  an  die  Unausbleiblichkeit  einer  Erfüllung 
desselben  entspringt.  Diese  tragische  Furcht  ist  der  not- 
wendige, der  unerlässlich  complementäre  Affect  zum  tragi- 
schen Mitleid;  und  für  diese  Furcht  eben  ist  Euripides'  von  skep- 
tischen Schulphilosophemen  schwindsüchtige  Brust  nicht  weit,  nicht 
tief  und  geräumig  genug.  Die  gehäuften  Erschütterungen,  die  Eu- 
ripides  auf  der  Höhe  seiner  Peripetien  und  Katastrophen  sich  über- 
stürzen lässt,  sind  auch  nur  Symptome  solchen  Gebrestens,  wie  die 
keuchenden  Athemstösse  der  Engbrüstigen  beim  Bergsteigen. 
Die  Elektra  verweist  die  Philologie,  auf  Grund  der  grös- 
sern Freiheit  des  rhythmischen  Baues,  welcher  erst  nach  Ol. 
89  in  der  Tragödie  auftritt,  in  die  90er  Jahre,  wohin  sie  auch 
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die  historische  Chronologie,  wegen  der  Missbilligung  des  Orakel- 
wesens und  der  Wahrsagerkunst,  verlegt,  die  nach  der  sikelischen 
Expedition,  wozu  der  Wahrsager  Lampron  aufgemuntert,  in  Ver- 
ruf gekommen  waren.  Die  Phönissen  werden,  jedoch  ohne  be- 
stimmte Zeitangabe,  zu  den  letzten  Stücken  des  Euripides  gezählt. 
EinSchol.  (Ran.  53)  erwähnt  der  Dramen Hypsipyle,  Phönis- 
sen, Antiope,  als  kurz  vorher  (vor  Aristoph.  Fröschen)  aufge- 
führt. Aus  dieser  Notiz  würde  folgen,  dass  jene  drei  Stücke  ent- 
weder mit  dem  Orestes  zugleich  (Ol.  93, 1  =  408)  in  die  Schran- 
ken traten,  oder  im  Jahre  vorher  dem  Philoktetes  des  Sophokles 
unterlagen. 

Iphigenia  in  Tauroi  (r;  iv  TavQoig).  Von  allen  vorhan- 
denen Stücken  des  Euripides  scheint  uns  dieses  am  verständigsten 
entwickelt,  und  das  fehlerfreieste  in  Absicht  auf  Plan,  Bau  und 
Führung.  In  Bezug  auf  Kunst-  und  Seelenmotive  dünkt  es  uns 
das  am  sorgfältigsten  ausgearbeitete  und  am  feinsten  durchdachte 
seiner  Dramen.  Es  galt,  das  Hinhalten  der  Erkennung  vor  der 
theatralischen  Wahrscheinlichkeit  zu  rechtfertigen,  ohne  Verlet- 
zung des  Gefühls,  und  ohne  die  Spannung  bis  zur  Peinlichkeit 
zu  steigern.  Dies  ist  dem  Dichter  bewundernswürdig  durch  das 
Motiv  gelungen,  dass  sich  Orestes  für  Pylades  ausgiebt  und  mit 
diesem  die  Bollen  tauscht.  Das  Motiv  ist  jedoch  kein  äusserli- 
ches,  blos  zur  Schürzung  des  Knotens  erfunden.  Abgesehen  von 
der  wohlberechneten  Erwähnung  des  Namens  „Pylades"  durch  den 
Boten,  der  die  Ankunft  jener  Fremdlinge  meldet,  und  von  Iphi- 
genia's  selbstverständlicher  Frage,  in  der  ersten  Scene,  wo  diese 
Fremdlinge  vor  ihr  stehen:  Welcher  von  Beiden  Pylades  heisse, 
—  abgesehen  von  dieser  wohlberechneten  Vorandeutung,  fliesst 
das  Motiv  des  Namensaustausches  aus  dem  Charakter  und  der 
Lage  des  Orestes,  dem  der  Tod,  den  er,  nach  Iphigenia's  Frage, 
dem  Pylades  bestimmt  glaubt,  als  eine  willkommene  Erlösung 
erscheinen  muss.  Zudem  rettet  sein  Opfertod  den  Pylades,  der, 
als  Atreus'  Tochtersohn  und  Verlobter  von  Elektra,  ihm  doppelt 
theuer  und  verschwistert  ist.    Auf  Pylades'  Entgegnung  (648 ff.): 

Schmachvoll  wenn  du  erliegest,  schau"  ich  dieses  Licht. 

Mit  dir  entschifrV  ich:  sterben  müsst'  ich  auch  mit  dir.  .  .  . 

erwiedert  ihm  Orestes: 
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Was  du  dir  schmachvoll  und  traurig  hast  genannt, 

Trifft  mich  auch,  wenn  ich  dich  Gefährten  meines  Leids 

Umbringe.    Mich  zwar  quält  es  nicht,  durch  Götterzorn 

So  leidend,  wie  ich  leid',  auch  in  den  Tod  zu  gehn: 

Doch  du  bist  glücklich,  und  dein  Haus  ist  rein  und  nicht 

Elend ;  das  mein1  ist  frevelhaft  und  segenlos. 

Und  zeugest  du,  errettet,  Söhn1,  0  Pylades, 

Mit  meiner  Schwester,  die  ich  dir  zum  Weibe  gab: 

Schaffst  du  mir  einen  Namen,  und  nicht  kinderlos 

Erlischt  mir  je  der  väterliche  Heldenstamm. 

Letzteres  ist,  im  antiken  Sinn,  ein  bestimmender  Beweggrund, 
den  Wettstreit  abzuschliessen,  und  in  dieser  Absicht  auch  vom 
Dichter  mit  feinem  Kunstgeschick  angebracht.  Dem  entsprechend 
ist  die  erste  Scene  zwischen  Iphigenia  und  dem  unerkannten  Ore- 
stes von  ausnehmend  folgerechter  Haltung.  Sie  darf  ihn  nach 
dem  Schicksal  ihres  Hauses  befragen,  und  er  Auskunft  ertheilen, 
ohne  den  leisesten  Verstoss  gegen  die  Wahrscheinlichkeit,  und 
dass  keine  gegenseitigen  Vermuthungen  und  Ahnungen  auf- 
kommen können;  um  so  weniger,  als  Orestes  seine  Schwester 
Iphigenia  in  Aulis  geopfert  wähnt.  Der  motivirende  Scharfsinn 
lässt  sich  in  diesem  Drama  kein  Fädchen  entschlüpfen.  Es  darf 
für  eine  Studie  dramatischer  Wahrscheinlichkeit  in  Schürzung 
und  Lösung  einer  Erkennungs-Perpetie  gelten,  und  verdient  schon 
als  solches  tadellose  Schema  die  Bewunderung  des  grössten  for- 
malen Denkers,  des  Aristoteles.  Die  Theilnahme  Iphigenia's  an 
dem  Geschick  der  Fremdlinge  musste  den  Orest  zur  Frage  ver- 
anlassen (459  ff.): 

Warum  beklagst  du  dies  und  trauerst  um  das  Weh, 
Das  uns  bevorsteht,  wer  du  immer  seyst,  0  Weib? 

und  nach  Iphigenia's  Entfernung  zur  Wiederholung  der  Frage 
veranlassen: 

Wer  ist  die  Jungfrau?  Wie  sie  nach  den  troischen 
Drangsalen  mich  befragte  des  Achaierheeres  .  .  . 

Den  unglücklichen 

Agamemnon  auch  beklagte  sie,  und  forschete 
Nach  seinem  Weib  und  Kindern.  .  .  . 

Pylades  erklärt  es  flir  den  Moment  vollkommen  befriedigend  da- 
mit, dass  Jeder  von  Troja  und  dem  Geschick  der  Könige  genug- 
sam unterrichtet  sey,  um  solche  Fragen  zu  stellen. 
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Was  Iphigenia  anlangt,  so  ist  ihre  Seelenstimmung  für  die 
in  hohem  Grade  fesselnde  Situation  mit  nicht  geringerem  psycho- 
logisch-dramatischem Feingefühl  vorbereitet  und  stufenweise  in 
Einklang  gesetzt  mit  der  Scenenfolge.  Den  Grundton  zu  solcher 
Stimmung  giebt  ein  Traum  an,  den  Iphigenia  in  der  voraufge- 
gangenen Nacht  gehabt,  und  den  sie  im  Prolog  erzählt.  Sie  deu- 
tet den  Traum  auf  Orestes1  Tod,  dem  sie  nun  Todtenopfer  brin- 
gen wolle  mit  den  Hellenenfrauen,  die  ihr  der  Fürst,  Thoas, 
als  Tempeldienerinnen  zugewiesen,  und  die  den  Chor  bilden.  Sie 
spricht  daher  vollkommen  im  Einklang  mit  ihrer  Gemüthsverfas- 
sung, wenn  sie,  nach  der  Meldung  vom  Erscheinen  jener  zwei 
hellenischen  Jünglinge,  die  nun  vorgeführt  werden  sollen,  sich 
also  vernehmen  lässt  (325 ff.): 

0  armes  Herz,  du  wärest  bis  auf  diesen  Tag 

Mild  gegen  Fremdling'  und  voll  Mitleid  immerdar, 

Gern  eine  Thräne  weihend  dem  verwandten  Volk, 

So  oft  in  meine  Hand  ein  Danaide  fiel. 

Nun  nach  dem  Traum,  der  mein  Gemüth  erbittert  hat, 

Dass  fürder  nicht  Orestes  schaut  das  Sonnenlicht, 

Sollt  ihr  mich  grausam  finden,  wer  auch  immer  naht. 

Sie  gedenkt  ihrer  Opferung  zu  Aulis  und  wünscht,  dass  ein  Schiff 
die  Helena  nach  Tauroi  führe,  welche  sie  elend  gemacht  (337  ff.): 

Und  Menelaos,  dass  ich  sie  nun  züchtigte, 
Und  dieses  Aulis  rächte,  das  hellenische, 
Wo  mich,  wie  eine  Starke,  das  Achäervolk 
Geschlachtet.    Und  der  Priester  war,  der  mich  gezeugt, 
Mein  Vater.    Weh  mir!  Solches  Leids  vergess'  ich  nicht. . . . 

Wie  feinsinnig  ist  für  den  Zuschauer  das  Motiv  angelegt: 
dass  in  jener  Scene  mit  Orestes  sie  diesen,  der  für  sie  Pylades 
heisst,  zuerst  für  den  Ueberbringer  ihres  Briefes  in  die  Heimath 
bestimmt,  wodurch  sie  den  Bruder  unbewusst  rettet,  den  Ge- 
fährten der  Opferung  vorbehaltend.   Orestes1  Erwiederung  (580  ff.) 

Nein!  so  gesehen'  es.    Gieb  in  seine  Hand  den  Brief; 
Er  wird  ihn  sorgsam  bringen  in's  Argiverreich : 
Mich  aber  tödte,  wer  da  will.    Die  grösste  Schmach 
Ist  das  ja,  stürzend  einen  Freund  in  Fährlichkeit, 
Sich  selbst  zu  erretten.  ... 

Diese  Erwiederung  ist  keine  Eingebung  jener  Bühnenfreundschaft 
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ten  mit  pflichtschuldiger  Selbstaufopferungsbereitschaft.  Die  kunst- 
reiche Vorbereitung  und  Anspinnung  der  Motive  bewirkt  allein 
diese  Wahrheit  der  Entschliessungen  und,  in  notwendiger  Folge, 
eine  innige,  wirklich  pathetische  Bührung,  wie  sie  kaum  ander- 
wärts bei  Euripides  so  kunstgerecht  und  gewissenhaft  begründet 
erscheint.    Iphigenia's  Ausruf  (587 ff.): 

0  edler  Sinn!  So  wahrhaft  bist  du  hohem  Stamm 
Entsprossen,  wie  dn  wahrhaft  Freund  den  Freunden  bist.  .  .  . 

hochgesinnt  einstimmend  in  des  Bruders  Entschluss,  und  sei- 
nen Tod  damit  besiegelnd,  dieser  Ausruf  steigert  die  Bührung 
zu  tragischer  Erschütterung  und  macht  ihn  zu  einem  der  glän- 
zendsten Züge  hochpathetischer  Situations-Ironie,  für  deren  Meister 
und  Schöpfer  Sophokles  gilt.  Einen  minder  rühmenswerthen  Zug 
würde  Orest's  Bemerkung  darbieten,  die  er  der  schon  berührten 
Frage  an  Iphigenia:  Warum  sie  ihn  beklage,  hinzufugt  (461  ff.): 

Nicht  weise  dünkt  mich,  wer,  wann  er  sterben  soll, 
Durch  Starrsinn  überwinden  will  die  Todesfurcht, 
Noch,  wer  bejammert,  dass  er  naht  dem  Schattenreich, 
Wenn  alle  Hoffnung  schwindet:  denn  aus  Einem  Weh 
Bereitet  er  zwiefaches  Leiden;  ist  ein  Thor, 
Und  stirbt  nicht  minder.  .  .  . 

Kein  so  rühmenswerther  Zug  —  wenn  nämlich  diese  Verse,  wie 
wir  glauben,  auf  das  Verhalten  von  Sophokles1  Antigone  vor  und 
bei  ihrem  Todesgange,  zielen  sollen,  die  allerdings  erst  dem  Tode 
Trotz  bietet,  „durch  Starrsinn  überwinden  will  die  Todesfurcht," 
und  dann  in  der  Scene,  wo  sie  zum  Tode  geführt  wird,  „bejam- 
mert, dass  sie  naht  dem  Schattenreich,  wenn  alle  Hoffnung 
schwindet." 

Nicht  also  die  Wiedererkennung  allein  in  diesem  Drama 
(740 ff.)  durfte  von  Aristoteles  als  musterwürdig  belobt  werden; 
die  Kunst  überhaupt,  mit  welcher  dieselbe  vorbereitet  und  her- 
beigeführt ist,  verdient  das  höchste  Lob  und  unbedingte  Bewun- 
derung. Ja  der  grosse  Dramaturg  würde  uns  zu  noch  begrün- 
deterem Danke  verpflichtet  haben,  wenn  er,  zu  unserer  Belehrung, 
hinzugefügt  hätte,  dass  jene  vortreffliche  Anagnorisis  und  Lösung 
der  Peripetie  ohne  die  kunstreiche  Vorbereitung  und  Motivirung 

an  sich  völlig  werthlos  wäre. 

I.  31 
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Den  Charakter  der  Iphigenia  darf  man  zu  den  gehaltensten 
und  edelsten  Figuren  zählen,  nicht  blos  des  Euripides,  bei  dem 
wir  keine  mit  ihr  vergleichbare  Heldin  antreffen,  sondern  zu  den 
wirkungsvoll  edelsten  der  attischen  Bühne  überhaupt.  Sie  be- 
währt diesen  grossgezeichneten  Seelenadel  bis  zum  Schluss.  Selbst 
die  List,  zu  welcher  sie  sich,  behufs  der  vom  Orakel  gebotenen 
Entfahrung  des  Götterbildes,  versteht,  beeinträchtigt  diese  Grösse 
und  Seelenschönheit  nicht.  Im  Bedrängniss  vor  der  Flucht  sagt 
sie  zu  dem  Bruder  (954 ff.): 

So  lass  denn  mich  verderben,  von  dem  Bild  getrennt, 
Und  denke  nur  dein  selbst  und  deiner  Wiederkehr!  .  .  . 

Und  auf  Orest's  Frage  (972) : 

Vermöchten  wir  zu  tödten  dieses  Reiches  Herrn? 

entgegnet  sie : 

Graus,  dass  den  Gastfreund  morden  soll  die  Fremdlingin! 
Orestes.    Doch  rettet  dies  nur  dich  und  mich,  so  sey's  gewagt! 
Iphigenia.    Ich  kann  es  nicht.    Doch  lob1  ich  deinen  tapfern  Muth. 

Den  einzigen  Verstoss  gegen  die  Wahrscheinlichkeit  könnte  man 
in  König  Thoas'  Verhalten  bei  der  Flucht  finden,  welcher  den 
vier  Seiten  langen  Bericht  des  Boten  über  die  Flucht  ruhig  zu 
Ende  hört,  anstatt  augenblicklich  den  Flüchtigen  nachzusetzen, 
oder  Befehl  zu  ihrer  Verfolgung  zu  geben.  Gleich  consequent 
wie  die  Charaktere  seiner  Person  in  diesem  Drama  gehalten  sind, 
bewährt  sich  aber  auch  der  Charakter  des  Dichters,  in  Absicht 
auf  sein  Verhältniss  zur  Mythe  und  deren  Verflechtung  mit  sei- 
nen dramatischen  Intentionen.  So  ausgezeichnet  die  Iphigenia 
auf  Tauris  in  dramatischer  Beziehung  ist,  ein  so  auffälliges  Denk- 
mal bleibt  sie  von  dem  innern  Bruche  zwischen  Mythe  und  Euri- 
pides' aufgeklärter  dramatischer  Fabel.  Derselbe  Dichter,  der  zu 
Anfang  seiner  Iphigenia  die  merkwürdigen  Worte  in  den  Mund 
legt  (361  ff.): 

Doch  auch  die  Göttin  tadF  ich,  die  Arglistige, 
Die  zwar  den  Mann,  der  Menschenblut  vergossen  hat, 
Gebärerinnen  und  wer  Leichnam'  angerührt, 
Von  dem  Altar  scheucht,  als  verhasste  Sterbliche, 
Selbst  aber  doch  an  Menschenopfern  sich  erfreut. 
Nein!  nimmermehr  gebar,  die  Zeus  sich  anvermählt, 
Leto,  solch1  eine  Frevlerin.  ... 
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Die  ss  menschenwtirgende  Geschlecht,  das  mich  um  wohnt, 
Miast  aber  seines  Herzens  Schuld  den  Göttern  bei; 
Denn  böse  wähn1  ich  keinen  der  Unsterblichen  — 

derselbe  Dichter  lässt,  aus  der  Göttermaschine  herab,  am  ScMuss, 
die  Göttin  Pallas  Athene  den  Menschenopferdienst  in  Attika  durch 
Altar  und  Tempel  einsetzen.  Sie  befiehlt  dem  Orestes,  an  den 
fernsten  Grenzen  des  Kekropischen  Gebietes  einen  Tempel  für 
das  aus  Tauris  entfahrte  Artemisbild  zu  erbauen  (1400  ff.): 

Gegrüsset  wird  hinfort 
In  Hymnen  „Göttin  Tauriens",  der  Leto  Sind; 
Und  diesen  Brauch  gebeut  du,  dass  fortan  das  Volk, 
Bei  deiner  Rettung  Feier,  eines  Mannes  Hals 
Dem  Stahle  beug',  und  seines  Blutes  am  Altar 
Versprütz',  und  Ehre  gebe  den  Unsterblichen.  .  .  . 

Von  Euripides'  Iphigenia  in  Tauris  sagt  A.  W.  Schlegel1), 
sie  sey  „fast  durchgehends  mittelmässig  in  der  Darstellung  so- 
wohl der  Charaktere  als  der  Leidenschaften.  Die  Wiedererken- 
nung der  Geschwister,  nach  solchen  Vorfällen  und  Thaten  und 
unter  solchen  Umständen,  erregt  demnach  nur  eine  flüchtige  fiüh- 
rung."  Mit  der  Herabsetzung  der  Euripideischen  Iphigenia  wollte 
der  elegante  Salonkritiker  nur  seine  tiefe  Verbeugung  vor  Goethe's 
Iphigenia  ausfuhren,  an  welcher  er,  in  der  Besprechung  dersel- 
ben, die  harmonisch  im  Innern  vollzogene  Lösung  bewundernd 
hervorhebt.  Als  Gedicht  wunderwürdig  und  eine  der  köstlichsten 
Blüthen  Goethe'scher  Poesie,  hält  doch  seine  Iphigenia,  nach  dra- 
matischer Schätzung,  mit  der  des  Euripides  den  Vergleich  nicht 
aus.  Goethe's  Iphigenia  ist  eine  eklektische,  aus  französischen, 
griechischen  und  deutschen  Elementen  innig  und  harmonisch  ver- 
webte Dichtung,  aber  kein  eigentliches  Drama,  was  sie  schon  ver- 
möge jener  Mischung  nicht  seyn  kann,  und  ist  am  wenigsten  ein 
Theaterstück,  da  ein  solches  nicht  blos  geistige,  sondern  für  Auge 
und  Phantasie  berechnete  Wirkungen  hervorbringen  muss.  Kö- 
nig Thoas'  Liebesbeziehung  zu  Goethe's  Diana-Priesterin,  im  edel- 
sten Styl  gedacht,  ist  gleichwohl  doch  von  einem  Anhauch  Baci- 
ne'scher  Hofliebesromantik  und  Königs-Galanterien  getrübt.  Von 
griechisch-plastischer  Idealität  kann  bei  einer  so  durchaus  deut- 

1)  I.  S.  255. 
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sehen  Seelen-  und  GeAhlsschönheit,  wie  sie  QoeUie's  Iphigenia 
athmet,  nicht  im  Ernste  die  Bede  seyn.  Ein  solcher  Inhalt  kann 
sich  immer  nur  in  den  fein  and  glücklich  abstrahirten  Styllinien 
einer  angebildeten  Etmstschnlform  bewegen.  Goethe's  Iphigenia 
bleibt,  in  formeller  Hinsicht,  immer  nur  eine  Idealstudie  nach 
griechischen  Vorbildern,  mit  dramatischen  Motiven,  die  keines- 
wegs in  jene  gerühmte  Harmonie  so  rein  aufgehen,  als  es  dieser 
Styl  gerade  bedingt.  Menschenopfer  und  zartsinnigste  Geistes- 
bildung ist  ein  unausgleichbarer  Widersprach.  Der  Sieg  eines 
Frauengemäths  durch  den  idealen  Beiz  christlich -romantischen 
Zartsinns,  durch  die  blosse  Macht  des  seelisch  Schönen,  über  den 
Barbarenherrscher  eines  von  Menschenblut  triefenden  Gebietes 
beruht  auf  einer  Voraussetzung,  die  culturgeschichtlich  undenk- 
bar, mithin  auch  poetisch  haltlos  erscheint  Ueber  solche  Unver- 
träglichkeiten durfte  sich  die  abstracto  französisch-classische  Hof- 
tragik hinaussetzen.  Die  deutsche  Anschauung  steht  damit  im 
Widerspruch.  Endlich  ist  und  bleibt  Euripides'  Iphigenia  ein 
Nationaldrama,  trotz  der  merklichen  Verfallsspuren  und  sichtba- 
ren Flecken  begonnener  Abwelkung,  in  Bezug  auf  das  ethisch- 
Göttliche,  den  Lebenskern  aller  Tragik,  ja  aller  Poesie.  Euripi- 
des1 Iphigenia  bleibt  immer  noch,  trotz  der  Anbrüchigkeit  des 
Kerns,  ein  Nationaldrama,  im  lebendigen  Zusammenhange  mit 
dem  Volkswesen  und  tief  verflochten  mit  den  geschichtlichen  Ent- 
wickelungen  und  Staatseinrichtungen  des  Vaterlandes,  wohin  u.  a. 
auch  die  Erinnerung  an  die  durch  Orestes'  Sühneflucht  nach  Athen 
veranlasste  Einsetzung  des  Areopags  und  Kannenfestes  der  „Choen41 
zielt  (890  ff.).  Von  diesem  Gesichtspunkte  betrachtet,  kann  Goe- 
the's Iphigenia,  selbst  in  den  Augen  ihrer  unbedingten  Lobprei- 
ser und  Bewunderer,  nur  als  schöngeistiges  Experiment  eines  ge- 
nievollen Dichters  und  Idealstylisten,  nur  als  künstliches  Product 
einer  hohen,  zur  reinsten  Schulstylform  gereiften  Kunstbildung 
gelten.  Das  Ewige  jener  hellenischen  Kunstplastik  vermag  nur 
in  Einer  Ausdrucksform  lebensfrisch  für  alle  Zeiten  und  unver- 
welklich  fortzuwirken,  in  einer  Ausdrucksform,  welche  eben  den 
allgemeinen  Lebensgehalt,  als  Gefühl  und  Empfindung  ausspricht. 
Auch  kennen  wir  nur  Einen  deutschen  Dichter,  der  die  Iphigenia 
des  Euripides  verdunkelt  hat,  der  eine  Taurische  Iphigenia  ge- 
schaffen, die  uns  für  eine  von  Sophokles  vollkommen  schadlos 
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hält;  ja  deren  für  alle  Zeiten  gleich  mächtige  und,  wie  die  Grund- 
gefühle  des  menschlichen  Herzens  selber,  unwandelbare  und  un- 
sterbliche Wirkung  keine  griechische  Iphigenia,  auch  keine  von 
Sophokles,  jemals  hätte  erreichen  und  für  alle  Zukunft  fortüben 
können.  Dieser  deutsche  Dichter  ist  ein  Tondichter ;  ist  ein  Phi- 
dias-Sophokles  für  alle  Ewigkeit,  in  der  Gestaltungssphäre  des 
reinen  Geföhlsausdrucks,  der  unmittelbaren  Seelensprache,  in  der 
Plastik  der  Tonkunst:  ist  der  grosse  Christoph  Bitter  von  Gluck. 

Erwähnen  wir  noch  das  Urtheil  des  Verfassers  der  „Ariadne" 
über  Euripides'  Iphigenia  auf  Tauris?  Er  hat  das  von  Schlegel 
hundertfach  überschlegelt.  Die  Eine  Bemerkung,  in  Betreff  jenes 
feinen,  von  uns  bezeichneten  Zuges  im  Prolog,  der  Iphigenia' s 
Nichterkennung  des  Orestes  motiviren  hilft,  genügt  vollkommen, 
um  die  kritische  Befähigung  des  Verfassers  der  Ariadne  und  den 
Ton  seiner  weitbauschigen  Lucubrationen  über  die  drei  grössten 
griechischen  Tragiker  zu  würdigen.  Von  jenem  Traummötiv  im 
Prolog  zur  Iphigenia  auf  Tauris  heisst  es  in  der  Ariadne  S.  329: 
„Dies  ist  so  plump,  so  äusserlich,  so  frostig  und  unpoetisch,  dass 
nichts  darüber  geht"  Nichts  darüber  geht  —  mit  Ausnahme  die- 
ses Urtheils,  das  die  ganze  Euripides-Kritik  dort  in  nuce  enthält; 
die  ganze  Euripides-Wäsche,  erst  splitterrichterlich  zerfasert  und 
aufgedröselt,  dann  zum  Ariadne-Knäul  aufgewickelt;  ein  Urtheil, 
dass  der  Minotaurus  selbst  die  bedenklichste  Miene  dabei  zieht, 
und  sein  gewichtiges  Haupt  über  dasjenige  schüttelt,  dem  ein 
solches  Urtheil  entsprang. 

Die  Entstehungszeit  der  Euripideischen  Iphigenia  in  Tauroi 
lässt  sich  nicht  mit  Sicherheit  bestimmen.  Die  grössere  Freiheit 
in  der  metrischen  Form  bewpg  Zirndorfer l)  OL  91.  als  Auffüh- 
rungsjahr anzunehmen.  Boeckh2)  setzt  sie  nach  der  Iphigenia 
in  Aulis,  „weil  die  Mythenfolge  dies  verlange/'  Dagegen  be- 
merkt Bode 3)  mit  Becht,  dass  Euripides  auch  die  Phönissen  spä- 
ter als  die  Hiketiden  und  Sophokles  die  Antigone  früher  als  den 
Oedipus  gedichtet. 

Iphigenia  in  Aulis  wurde  mit  Alkmäon  und  den  Bak- 
chen,  nach  Euripides'  Tode,  von  seinem  Sohn,  dem  j.  Euripi- 


1)  Chron.  fab.  Eurip.   p.  78.  —   2)  Gr.  trag.   pr.  223.  —  3)  S.  519. 
Not.  3. 
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des,  auf  die  Bühne  gebracht.1)  Boeckh  erklärt  diese  Iphigenia 
für  ein  Werk  des  Jüngern  Euripides 2)  und  für  eine  Umarbeitung 
einer  ersten  Ausgabe,  veranlasst  durch  Aristophanes'  Parodie,  da 
jener  in  den  Fröschen  verspottete  Gesang  auf  die  Alkyone  (v. 
1306 — 1309)  in  der  vorhandenen  Iphigenia  in  Aulis  sich  nicht 
findet.  Aelian 3)  fahrt  aus  Euripides1  Iphigenia  in  Aulis  eine  Stelle 
an,  die  ebenfalls  in  der  vorhandenen  Iphigenia  nicht  vorkommt. 
In  dieser  Stelle  theilt  Artemis  dem  Agamemnon  ihre  Absicht  mit, 
statt  seiner  Tochter  eine  Hindin  als  Opfer  unterzuschieben.  Man 
vermuthet,  Aelian's  Citat  sey  dem  verlorenen  Prolog,  oder,  wie 
Hermann  will,  dem  verschwundenen  Epilog  entnommen.  Hermann 
schreibt  das  Drama  dem  alten  Euripides  zu,  bis  auf  den  ange- 
flickten Schluss,  der  von  einer  spätem  unberufenen  Hand  herrühre, 
als  Lückenbüsser  für  den  verloren  gegangenen  ursprünglichen 
Schluss.4)  Härtung  will  von  einer  zweiten  Ausgabe  des  Sohns 
nichts  hören 5),  und  vertritt  selbst  Sohnes  Stelle  beim  alten  Euri- 
pides ;  aufs  eifrigste  beflissen,  durch  Umstellung  einzelner  Theile, 
durch  Ausscheidung  von  Interpolationen,  Zusätzen  und  ähnlichen 
Kunstgriffen  die  Aulidische  Iphigenia  in  ihrer  ursprünglichen  Ge- 
stalt als  Originalschöpfiing  des  alten  Euripides  wieder  herzustel- 
len. Als  ob,  wenn  die  ganze  Iphigenia  unächt  wäre,  als  ob  die 
tüchtigste  Amme  ein  untergeschobenes  Kind  durch  Aus-  und 
Umwickeln,  Waschen  und  Beinigen  zu  einem  ächten  säubern 
könnte.  Ist  sie  denn  aber  unächt,  unsere  Iphigenia?  Ein  unter- 
geschobenes Kind?  dem  Euripides  untergeschoben?  Ein  Wechsel- 
balg? Beides!  ruft  unser  unvergleichlicher  Verfasser  der  Ariadne; 
beides;  acht  und  zugleich  untergeschoben  ist  sie,  die  bis  auf  ihn 
herab  für  Euripideisch  gehaltene  Iphigenia  in  Aulis.  So  acht  So- 
phokleisch,  dass  er  sie  dem  Tragiker  Chäremon  unterschiebt, 
dem  Einzigsten,  nächst  Sophokles.,  der  ein  so  durch  und  durch 
Sophokleisches  Meisterstück  habe  dichten  können,  das  —  darauf 
setzt  er  seinen  Kopf  —  Alles  von  Sophokles,  und  keine  Ader 
von  Euripides  hat.  Wie  so  denn  aber  nicht?  charmante  Ariadne! 
„Weil  Euripides  weder  Pleiss,  noch  Geschick,  noch  Tiefe  besass, 


1)  Schol.  Aristoph.  Ran.  67.  —  2)  A.  a.  0.  225  ff.  —  3)  Hist.  Anim. 
VII,  39.  —  4)  Praef.  ad  Iph.  Aul.  p.  XXYIIL—  5)  De  Iphig.  in  Aid.  in- 
terpol.  disp.  etc.  1837. 
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um  ein  Stück  durch  und  durch  nach  psychologischen  Triebfedern  und 
organischer  Natürlichkeit  der  Motive  sowohl  im  Einzelnen  als 
auch  in  ihrem  Zusammenhange  zu  componiren"  (S.  526).  Da- 
hingegen Chäremon  —  Chäremon? —  ja  so,  Chäremon,  der  Dich- 
ter des  „Kentauro8",  und  durch  diesen  dem  Minotaurus  allen- 
falls, folglich  auch  der  Ariadne  verwandt,  wie  aber  dem  Sophokles  ? 
Chäremon,  der  als  Dichter  ein  Bastardgeschöpf  ist,  wie  sein  Ge- 
dicht, der  Eentauros,  da  dieser  bekanntlich  aus  einem  Mischmasch 
von  Versalien  bestand  *);  eine  Zwittermissgeburt  von  Tragödie 
und  Rhapsodie.  Dergleichen  giebt  es  freilich  auch  in  der  classi- 
schen  Kunstkritik:  Kentauren  von  Halbliteraten,  mit  dem  fahlen 
Pferde,  worauf  der  Halbphilologe  betroffen  wird,  zum  Doppelge- 
schöpfe verwachsen.  Kentauren-Missgeburten  sogar,  bei  welchen 
nämlich  der  Pferdeleib  oben,  die  menschliche  Hälfte  hinten  sitzt, 
am  liebsten  auf  einem  untergeschobenen  Professorstuhl.  Was  in 
aller  Welt  hat  aber  der  Dichter  des  Kentauros  mit  der  Sopho- 
kleischen  Tragödie,  und  was  Chäremon  mit  der  Iphigenia  in  Aulis 
gemein?  —  „Diese  zwei  Verse !u  ruft  Ariadne  siegfrohlockend: 
Vers  553  und  554  in  der  vorhandenen  Iphigenia,  und  die  der 
glaubwürdigste  aller  alten  Brockensammler,  Athenaos  (XV,  562  E), 
unter  Chäremon's  Namen  anfuhrt! —  das  hat  mein  Chäremon, 
der,  wenn  er  nicht  Chäremon  Messe,  mir  Sophokles  heissen  müsste 
—  das  hat  er  mit  unserer  Iphigenia  in  Aulis  gemein!  So  jauchzt 
Ariadne,  die  zwei  Verse  als  Trophäe  schwingend;  die  glorreich- 
sten Exuvien,  die  in  der  Euripides-  Literatur  erbeutet  worden. 
Ein  Fund  von  der  grössten  Tragweite,  ein  Fund  der  höhern  Kri- 
tik, ein  Fund  —  den  Brunck  gethan,  der  das  Citat  bei  Athe- 
naos zuerst  bemerkt,  wie  Ariadne  selbst  erzählt;  der  aber  den 
Fund  nicht  Aufhebens  werth  hielt;  die  Stelle  bei  Athenaos  für 
verdorben  erklärte,  oder  einem  lapsus  memoriae  von  Seiten  des 
Athenaos  zuschrieb.  Ein  anderer  Gelehrter,  Schweighäuser,  meint, 
Chäremon  habe  die  Verse  dem  Euripides  entlehnen  können.  Boeckh  : 
der  jüngere  Euripides  hätte  sie  aus  Chäremon  abgeschrieben. 
Niemandem  fällt  es  ein,  aus  dem  Umstände,  weil  zwei  Verse,  die 
ein  alter  Notizensammler  dem  Chäremon  zuschreibt,  auch  in  einer 
Tragödie  sich  finden,  welche  nach  allen  Ueb erlief erungen,  allen 


1)  Artet.  Poet.  I,  12.  XXIV,  11.  Athen.  XIII,  608  E.  XV,  676  E. 
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Kriterien  der  Dramaturgie  und  Philologie,  allen  Autoritäten,  für 
eine  Euripideische  gegolten  hat,  gilt  und  gelten  wird,  die  Folge- 
rung zu  ziehen,  dass  diese  Tragödie  von  A  bis  Z  ein  Werk  des 
Ghäremon  seyn  müsse.  Vielmehr  ist  die  umgekehrte  Folgerung 
die  richtige  und  vernünftige:  dass  auch  jene  zwei  Verse,  nur  in 
Folge  einer  Verwechselung,  von  Athenäos  dem  Chäremon  beigelegt 
werden  konnten,  einem  Dichter  dritten,  vierten  Ranges,  dessen 
geringen  Werth  als  Tragiker  C.  J.  Hoffmann  *)  und  Meineke 2) 
nachdrücklich  betonen,  und  aus  dessen  für  die  Iphigenia  in  Aulis 
von  unserer  Ariadne  in  Anspruch  genommener  Verfasserschaft 
Jahn")  eine  Pfefferdüte  dreht:  ad  piper  et  quidquid  chartis  ami- 
citur  ineptis.  Und  nun  gar  aus  jenen  leidigen  zwei  Versen  poe- 
tisch-dramatische Trefflichkeiten  von  der  überschwenglichsten  Art 
stromweise  zapfen,  und  auf  die  Scenen  unserer  Aulidischen  Iphi- 
genia, wie  auf  Flaschen,  füllen,  und  bei  diesem  dramatischen  Kü- 
pergeschäft  sich  in  einen  Chäremon -Enthusiasmus  hineinnebeln, 
der  ein  Steckenpferd  als  Pegasus  tummelt,  den  Euripides 
für  einen  Wechselbalg  und  den  Ghäremon  für  einen  Sophokles 
ansieht!  —  Wahrlich  man  müsste  glauben:  die  kritische  Ariadne 
hätte  sich,  wie  die  kretische,  in  ihrer  Verlassenheit  —  von  allem 
kritischen  Geist  und  Urtheil  verlassen  —  mit  Gott  Bakchos  ge- 
tröstet, wäre  dieser  Gott  kein  zu  geistreicher  Gott,  um  eine  Ariadne 
zu  trösten,  die  von  seiner  Kunst  solche  Begriffe  hat. 

In  dem  gegenwärtigen  Zustande  muss,  trotz  aller  Emenda- 
tionen  namhafter  Philologen,  der  dramatische  Kunstwerth  der 
Aulidischen  Iphigenia  mindestens  zweifelhaft  bleiben,  unbeschadet 
der  Bühnenwirkung,  die  dem  Drama  auch  in  dieser  buntschecki- 
gen Gestalt  nicht  abzusprechen  ist.  Das  letzte  Drittel .  ist  des 
Euripides  unanzweifelbar  unwürdig.  Das  könnte  Chäremon  hin- 
zugedichtet haben.  In  der  zerfahrenen,  schlaffen  Haltung  vieler 
Scenen  ist  kaum  eine  verwischte  Spur  von  Euripides'  Manier,  ja 
kaum  eine  Spur  von  seinen  Fehlern  zu  gewahren.  Neben  Iphi- 
genia scheinen  Homer's  Helden  zu  ihren  Schatten  in  dessen  Ne- 
kyia  verblasst  und  verkümmert,  ohne  deren  trauervolles,  herz- 


1)  In  Jahn's  neuen  Jahrb.  d.  Philol.  1830.  T.  V.  p.  366.  —  2)  Hist. 
crit.  com.  gr.  p.  517ff.  —  3)  A.  a.  O.  1835.  T.  XIV,  p.  161. 
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durchdringendes  Geisterwesen.  Jenes  berühmte,  vielleicht  ans 
dieser  Tragödie  entlehnte  Motiv  in  Timanthes'  Gemälde,  das  die 
Opferung  der  Iphigenia  darstellte,  worauf  ihr  Vater,  Agamemnon 
das  Gesicht,  um  seinen  namenlosen  Schmerz  zu  verhüllen,  in  sei« 
nen  Mantel  verbirgt  —  -  dieses  Motiv  scheint  sich  in  unserer 
Iphigenia  schon  im  voraus  über  die  ganze  Vaterfigur  des  Aga- 
memnon zu  erstrecken;  so  wenig  bekommt  man  von  dessen  Hel- 
denfigur zu  schauen.  Schiller,  in  den  vortrefflichen  Bemerkungen 
zu  seiner  Uebersetzung  der  Aulidischen  Iphigenia,  tadelt  die  Cha- 
rakter-Wandelung und  den  gänzlichen  Mangel  an  dramatischer 
Folgerichtigkeit  und  Haltung  in  diesem  Agamemnon.  Entweder 
seine  Versicherung,  bemerkt  Schiller,  die  Tochter  zu  retten,  sey 
thöricht,  oder  seine  nachfolgende  Ergebung  unverzeihlich;  incon- 
sequent  bleibe  sein  Betragen  in  jedem  Falle.  Ueber  dieses  voll- 
kommen richtige  Urtheil  Schillert  ereifert  sich  der  Verfasser  der 
„Winde",  der  Ariadne,  und  anderer  ähnlicher,  von  dem  Titel  jener 
Erstlings-Komödie  aufgeblähter  Schläuche.  „Wie  sehr  trifft  dieser 
Scharfsinn  fehl!"  —  Schillert  nämlich  —  nimmt  der  Dichter  der 
„Winde"  die  Backen  voll,  und  prustet  seinen  Aerger,  ob  solcher 
respectlosen  Verkleinerung  des  Agamemnon  in  Chäremon's  Sopho- 
kleischer  Meister-Tragödie,  gegen  den  grössten  deutschen  Tragiker 
aus,  der  zugleich  Begründer  einer  neuen  Kunstkritik  war,  und 
dessen  kleiner  Zehennagel  von  diesen  Sachen  mehr  verstand,  als 
unser  auf  allen  Gebieten  der  Poesie  und  Kritik  herumflunkernder 
Dilettant,  vom  Wirbel  bis  zur  grossen  Zehe,  und  wenn  er  das 
Körpermaass  seines  „Antäus"  hätte,  der  vom  mythologischen  Erd- 
riesen nur  die  Lage  auf  platter  Erde  beibehielt,  in  welcher  der 
seinige  beständig  verharrt.  Einige  Backen  voll  bläst  er,  Ariad. 
S.  501,  von  sich,  ganz  erbost  über  Schiller,  und  faselt  zwi- 
schendurch das  aberwitzigste  Zeug.  „Das  ja  ist",  trumpft  er 
Schillern  auf,  „das  ja  ist  bei  aller  poetischen  Darstellung  nur  die 
wahre  Kunst,  eine  gewisse  Befangenheit  der  Personen  illu- 
sorisch durchzufahren."  Die  beste  Anweisung  zu  einer  Tra- 
gödie mit  dämelnden  Helden,  die  aus  dem  illusorischen  Dusel 
gar  nicht  erwachen  und,  ewig  verblüfft,  tragische  Maulaffen  feil- 
bieten. Dampf  und  Schwindeldunst  von  Tieck-Solger's  tragischer 
Ironie,  die  in  so  manchem  Hohlkopf  sich  verfangen,  und  darin 
als  verhaltener  Gehirnwind  rumort:  „Dieser  absichtliche  Wi- 
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derspruch  (im  Agamemnon)  ist  nur  Element  einer  tiefen  darstel- 
lenden Poesie",  wie  sie  z.  B.  in  der  Komödie,  , ,Die  Winde"  weht, 
die  der  zum  Antäns  aufgeblasene  Pygmäe  gegen  die  Hegel'sche 
Philosophie  losgelassen,  von  der  er  gerade  so  viel  versteht,  wie 
von  der  classischen  Tragödie  und  Philologie. 

Der  Lichtpunkt  in  der  Aulidischen  Iphigenia  bleibt  die  Opfer- 
heldin selbst.  Iphigenia  allein  athmet  Euripides'  schmelzendes, 
empfindsam  liebliches  Pathos.  Selbst  ihr  plötzliches  Umschlagen 
von  angstvollem  Schaudern  vor  der  Opferung  in  todesfreudige  Ent- 
schlossenheit, für  die  allgemeine  Sache  zu  sterben,  was  Aristote- 
les als  Inconsequenz  in  der  Charakterzeichnung  tadelt  *)t  scheint 
uns  ein  Kennzeichen  von  Euripides"  Manier,  der  sich  kein  Gewis- 
sen daraus  macht,  ein  Kunstbedenken  der  Theaterwirkung  zu 
opfern.  Wie  herzbeweglich  rührend  fleht  Iphigenia;  mit  welchen 
kindisch  holden  Jammerzähren  und  liebkosenden  Todesängsten 
bittet  sie  um  ihr  Leben  zu  des  Vaters  Füssen!  (204  ff.): 

0  Vater,  hätt1  ich  Orpheus1  Bed1  in  meiner  Macht, 

Mir  Felsen  nachzulocken  durch  des  Liedes  Kraft, 

Und,  wen  ich  wollte,  zu  erweichen  durch  mein  Wort, 

Dann  wählt1  ich  dies  mir!  —  Jetzt  jedoch  .  .  .  !  was  ich  versteh*, 

Ist  Thränen  weinen,  darin  einzig  hab1  ich  Kraft. 

Als  Zweig  des  Flehens  klammert  an  dein  Knie  sich  an 

Mein  eigner  Leib,  den  sie  dir  ja  geboren  hat. 

Ach,  tödte  nicht  so  jung  mich!  —  'S  ist  so  süss,  das  Licht 

Zu  schaun;  das  unten  zwinge  nimmer  mich,  zu  sehn! 

Ich  rief  zuerst  dich  „Vater!"  und  du  „Tochter!"  mich, 

Die  erste  war  ich,  die  auf  deinem  Knie  gewiegt, 

Mit  Küssen  dich  umschmeichelt,  und  die  du  geküsst. 

Ja,  damals,  Vater,  sprachst  du:  „Nicht?  mein  theures  Kind, 

„Als  seFge  werd1  ich  bei  dem  Gatten  einst  dich  schaun, 

„In  Lebenskraft  und  Fülle,  wie  mein  würdig  ist?" 

Und  ich  erwiederte,  an  die  Wange  dir  gelehnt, 

An  diese,  die  jetzt  wieder  meine  Hand  berührt: 

„Und  wie  soll  ich  dich,  wie  den  Greis  einst  empfahn, 

„In  meinem  Haus1,  o  Vater,  als  geliebten  Gast, 

„Und  dir  die  Pflege  lohnen  und  die  Sorg1  um  mich?" 

Ja,  diese  Worte  trag'  ich  im  Gedächtniss  noch, 

Doch  dir  entschwand  das,  und  mein  Mörder  willst  du  sein. 


1)  Poet.  XV,  9. 
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Nein,  nein!  bei  Pelops,  bei  des  Vaters  Atrens'  Haupt, 

Bei  dieser  Mutter,  die  einst  Qual  erlitt  um  mich, 

Und  jetzt  zum  zweitenmale  diese  Qual  erfährt! 

Was  geht  er  mich  an,  dieser  Bund  des  Alexandros 

Mit  Helena,  warum,  Vater,  kam  er  mir  zum  Fluch? 

Sieh  her  auf  mich!  Vergönne  Blick  und  Euss  mir  noch, 

Damit  doch  diess  noch,  wenn  ich  starb,  mir  bleibt  von  dir 

Als  Denkmal,  wenn  nicht  dieses  Flehn  dich  rühren  kann. 

0  Bruder1),  wenn  auch  deine  Hülfe  schwach  nur  ist, 

So  weine  dennoch  mit  mir,  fleh'  empor  zu  ihm, 

Dass  er  die  Schwester  nicht  erwürgt!  —  Ein  Mitgefühl 

Füllt  ja  für  unsre  Leiden  selbst  des  Bandes  Brust. 

Sieh  her  doch,  schweigend  fleht  er  dich,  o  Vater,  an, 

Ja,  schone  mich,  und  üb1  Erbarmen  aus  an  mir! 

Bei  deiner  Wange  bitten  ja  zwei  Kinder  dich, 

Das  Eine  fast  noch  Säugling,  ich,  im  Jugendglanz. 

Ein  kurzes  Wort  wird  über  Alles  Sieger  seyn: 

Diess  Licht  ist  für  die  Menschen  gar  zu  süss  zu  schaun, 

Doch  Sterben  furchtbar!  —  Ja,  es  rast,  wer  Tod  sich  wünscht: 

Schlecht  leben  ist  viel  besser,  als  der  schönste  Tod! 

Mit  solchem  Todesgrauen  umfasst  sie  des  Vaters  Knie.  Und 
dieses  in  ihrer  Todesfurcht  so  liebliche,  alles  Mädchenheldenthum 
mit  ihrem  Opferlammes-Zittern  überstrahlende  Kind,  tritt,  hun- 
dert Verse  darauf,  gehobenen  Hauptes  daher,  hochgemuth,  wie 
die  trochäischen  Tetrameter,  deren  sie  über  dreissig  vor  der 
gramgebeugten  Mutter  hinströmt  (1365 ff.): 

Dass  ich  sterV,  ist  fest  beschlossen,  hin  aber  drängt  es  mich, 
Diess  mit  Ruhm  zu  thun ,  und  sorglich  das  zu  fliehn ,  was  Schmach  mir 

bringt 

Wahrlich !  nimmer  darf  ja  zu  sehr  mir  das  Leben  theuer  seyn, 

Da  für  ganz  Hellas  gemeinsam  du  mich  gebarst,  für  dich  nicht  blos.  .  . 

Der  Verfasser  der  Ariadne,  um  auf  seinen  Chäremon  nicht  den 
Schatten  eines  möglichen  Versehens  fallen  zu  lassen,  wischt  der 
Poetik  des  Aristoteles  Eins  aus,  und  erklärt  die  betreffende  Stelle, 
auf  seine  Autorität  hin,  ohne  Weiteres  für  unächt  (S.  557).  Aecht 
und  Unächt  theilt  er  aus,  wie  Ophelia,  in  der  Wahnsinnscene,  ihr 
Stroh  mit  und  ohne  Abzeichen.    Dichtern  schiebt  er  fremde  Ba- 


1)  Den  kleinen  Orestes  hatte  die  Mutter  in's  Lager  mitgebracht. 
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staxdtragödien  als  ächte  Kinder  unter;  und  ächte  Stellen  in  der  älte- 
sten Poetik  merzt  er  aus,  um  jene  Unterschiebung  zu  legitimiren: 

Dich  nur  prüfe  allermeist, 
Ob  acht  du  oder  unächt  seyst! 

Bei  der  Ungleichartigkeit  in  Ausdruck,  Styl  und  Färbung 
überrascht  diese  Iphigenia  wieder  durch  gleichmässigen  Bau  und 
Fluss  der  Handlung;  Eigenschaften,  die  ähnliche  auf  Rührungs- 
motive  angelegte  Komödien  des  Euripides  nicht  auszuzeichnen  pfle- 
gen. Für  uns  ein  Beweis  mehr,  dass  in  dieser  Iphigenia  die 
posthume  Umarbeitung  einer  ursprünglichen  Iphigenia  vorliegt, 
deren  von  der  Komik  gegeisselte  Compositionsmängel  der  junge 
Euripides  verbesserte,  indem  er  dem  Ganzen  eine  straffere  Fassung 
gab.  Hermann  nimmt  eine  Textverderbung  des  lückenhaften  Codex 
Archetyp,  durch  einen  spätem  ungeschickten  Interpolator  an.1) 
Zirndorfer  hält  die  Tragödie  für  eine  späte,  aus  Arbeiten  des 
alten  und  jungen  Euripides  entstandene  Compositum.2)  Der  Chor, 
bestehend  aus  Frauen  von  Chalkis,  trägt  durchaus  den  Euripidei- 
schen  Charakter,  sowohl  in  seinem  lyrischen  Wesen,  wie  in  dem 
lockern  Zusammenhange  mit  dem  Geschicke  der  Heldin. 

Vom  zweitgenannten  Stücke  der  Didaskalie,  vom  Alkmäon, 
weiss  man  nicht  mehr,  als  dass  es  den  Alkmäon  in  Korinth  zum 
Helden  und  das  Abenteuer  mit  seiner  Tochter  zum  Thema  hatte3), 
welche,  am  korinthischen  Hofe  erzogen,  von  König  Kreon's  Ge- 
mahlin aus  Eifersucht  verkauft  und  von  ihrem  Vater,  unerkannt, 
als  Sklavin  erstanden,  durch  ihr  Geschick  reichliche  Veranlassung 
zu  acht  Euripideischen  Ueberraschungen,  Kührungen,  Glückswech- 
seln und  Erkennungs-Peripetieen  geboten  haben  mochte,  ganz  nach 
dem  Herzen  des  Aristoteles  und  der  neuern  Komödie.  Dafür  ist 
uns  das  dritte  Drama,  die 

Bakchen  (Bdxxcu),  vollständig  und  unversehrt,  sogar 
mit  einem  Ueberschuss  an  Einschiebseln  und  einem  Schlussan- 
hängsel, erhalten  geblieben.  Insbesondere  wird  die  Integrität 
der  Chorheder  gerühmt,  an  die  selbst  der  freche  Finger  der  Zeit 
nicht  zu  rühren  wagte.  Wie  hätte  sie  auch,  die  Zeit,  in  ihrem 
eigenen  Fleische  wüthen  sollen;  sie,  die  Reigenführerin  der  Mär 


1)  De  interpolatt.  Eurip.  Iph.  in  Aul.  1847—48.  p.  18ff.  —2)  DeEurip. 
Iphig.  Ajolid.  Marb.  1838.  p.  12 ff.  —  3)  Apollod.  III,  4,  7. 
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naden,  die  begeistert  trunkenste,  im  Siegestaumel  durch  alle  Lande 
dahinstürmende  Bakchantin,  blutige  Pentheus-  Köpfe  schwingend, 
die  auf  halsstarrigen  Nacken  sassen,  wie  der  des  Königs  Pentheus 
von  Theben,  des  blindwüthigen  Verfolgers  der  neuen  Gottheit 
des  Dionysos,  den  er  nicht  begriff,  nicht  erkannte,  daher  auch 
grimmig  hasste,  den  „Befreier",  den  Volksgott,  den  Gott-Demokra- 
ten, den  „Herrn  der  Natur  und  der  Seelen",  ihn,  der,  als  Freuden- 
gott, mit  Apollo,  dem  Lichtgott  und  Cultengründer  Eins  ist,  und 
als  solcher  auch  von  den  Eleern  geehrt  ward  und  gefeiert.  Pen- 
theus, der  finstere  Griesgram  (rrev&og),  das  Tyrannenherz,  scheut 
den  perlenden  Rebenschaum,  aus  Furcht  vor  der  gährenden  Kraft, 
dem  lebensfrisch  sprudelnden  Geiste,  der  doch  Sang  und  Begei- 
sterung, Musik  und  Dichtung  in  die  Herzen  braust;  wie  den  Most, 
so  die  Seele,  klärend  und  befreiend  von  aller  trüben  rohen  Bei- 
mischung, und,  gleich  dem  Liebesgott,  Panther  und  Tiger  zärtlich 
stimmend,  die  wilde  Thierheit  selbst  vermenschlichend  und  be- 
seligend mit  der  Freude,  dem  „schönen  Götterfunken."  Pentheus 
hasst  die  Freude,  den  Götterfunken,  der  im  Nu  als  Freiheit  auf- 
flammt: 

„Der  Wein  er  erhöht  uns,  er  macht  nns  zum  Herrn 
Und  loset  die  sklavischen  Zungen."1) 

Freude  befreit  die  Brust;  sie  ist  der  Athemzug  der  Freiheit.  „Für- 
sten werden  Bettlerbrüder,  wo  dein  sanfter  Flügel  weilt."  Solche 
Verbrüderung  aber  ist  dem  Pentheus  und  Genossen  ein  Scheul 
und  ein  Greul.  Ihm  ist  die  Freude,  als  Freiheits- Offenbarung 
eben,  ein  Abscheu,  und  Dionysos,  der  Freudengott,  als  E leut be- 
reu s,  als  Befreier,  sein  natürlicher  Feind,  sein  Todfeind,  den  er 
in  Fesseln  zu  schlagen  glüht,  und  festzuschmieden  in  Kerkerfin- 
sterniss. 

Dionysos,  von  seinem  Festzuge  durch  die  Welt  zurückgekehrt 
in  seine  Mutterstadt  Theben,  „Kronion's  Sohn,  den  des  Kadmos 
Tochter,  Semele,  umstrahlt  von  Blitzesflammen  einst  geboren," 
er  wird  von  den  Schwestern  seiner  eigenen  Mutter,  von  Agave, 
des  Pentheus  Mutter,  Ino  und  Autonoe,  verleugnet,  sein  göttli- 
cher Ursprung  von  Zeus  ungläubig  verspottet  und  verhöhnt.  Der 
Gott  der  jubelnden  Lust,  in  verzehrenden  Flammenwettern  gebo- 

1)  Goethe,  W.  I,  IUI. 
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reiit  bekundet  solchen  Ursprang  in  der  Furchtbarkeit  der  Bache, 
die  er  an  den  Verächtern  und  Leugnern  seiner  Gottheit  nimmt. 
Er  schlägt  die  Freudenhasser,  die  Feinde  geselligen,  menschen- 
verbrfidernden  Frohsinns  mit  Baserei  und  Freiheitstaumel.  Er 
jagt  die  Schwestern  seiner  Mutter  in's  Waldgebirge  auf  den  Ki- 
thftron  und  stürmt  sie  zu  schwärmender  Wuth  (35  ff.): 

Auch  alle  Frauen  der  Kadmerstadt,  so  viel 

Im  Volke  waren,  jagt  ich  rasend  in  das  Feld  .  .  . 

Denn  diese  Stadt  soll  fühlen,  (ob  sie  widerstrebt), 

Dass  sie  noch  ungeweihet  meinen  Festen  ist, 

Und  daas  ich  streite  für  die  Mutter,  Semele, 

Ich,  der  der  Welt  ein  Zeusentsprossner  Gott  erschien. 

Die  fürchterlichste  Strafe  aber  trifft  den  Pentheus,  der  das  „fre- 
velhafte Bakchosspiel"  mit  Eisenbanden  und  Kerkern  an  den  Ver- 
ehrern des  Gottes  der  Völker  zu  züchtigen  befiehlt.  Der  Fremd- 
ling, den  er  als  Zauberer,  Umstürzler,  Werb-  und  Sendboten  des 
Dionysos  hatte  einkerkern  lassen,  wird,  in  Ketten,  von  Sklaven 
vor  den  König  geführt.  Ein  seltsames  Verhör  erfolgt,  das  Pen- 
theus zornig  mit  den  Worten  abbricht  (455 ff.): 

Ergreift  ihn!  Er  verhöhnet  mich  und  Thebens  Stadt! 

Dionysos  (zu  den  Sklaven) 

Ich  sag1  euch,  naht  dem  Weisen,  ihr  Unweisen,  nicht! 

Pentheus.  Ich  aber  sage,  faht  ihn!  ich  der  Stärkere. 

Dionysos.  Du  weisst  und  siehst  nicht,  was  du  liebst  und  wer  du  bist. 

Pentheus.  Pentheus,  Agave's  und  Echion'sSohn  hin  ich. 

Dionysos.  Der  Name  schon  weiht  dich  zum  Unglück  ein,  du  Thor. 

Pentheus.  Hinweg!  und  den  Bosskrippen  nahe  fesselt  ihn, 

Ihr  Sklaven,  bis  er  schaut  die  schwarze  Finstemiss! 

(zu  Dionysos) 

Geh  denn  zum  Tanze!  (auf  den  Bakchantinnenchor  deutend) 

Diese,  die  du  hergeführt, 
Die  Mitverbrecherinnen,  stell"  ich  zum  Verkauf,  • 

Oder  wenn  ich  ihre  Hand'  entwöhnt  des  Paukenlärms, 
Halt1  ich  zum  Webstuhl  sie  daheim  als  Sklavinnen.  .  .  . 

Dionysos  wird  in  den  Kerker  zurückgeführt.  Aber  nicht  lange 
und  der  Gott  erscheint  vor  dem  bestürzten  Bakchanten-Chor,  der 
Bande  spottend,  die  ihn  nicht  berührt.  Pentheus  glaubt  ihn  den 
Fesseln  entsprungen,  und  stürzt  ihm  nach  mit  gezogenem  Schwert. 
Der  Gott  aber  wirft  ihm  ein  Flammentrugbild  entgegen,  auf  das 
der  verblendete  Gottverfolger  einhaut.    Jetzt  meldet  ein  Bote  von 
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den  grausigen  Thyaden- Ausbrüchen  auf  dem  Kithäron;  von  lebend 
zerrissenen  Kälbern  und  Stieren;  von  speerbewaffheten  Männerschaa- 
ren,  die  der  Mänadenschwarm,  des  Königs  Matter  an  der  Spitze,  zu- 
rückgeschlagen mit  den  Thyrsosstäben.  Wüthend  bietet  Pentheus 
Heeresmacht  gegen  die  Bakchantinnen  auf.  Nun  beginnt  Dionysos 
den  weinlos  Wuthberauschten  mit  List  zu  umgarnen.  Er  regt  in 
ihm  die  Begierde  auf,  dieMänaden  auf  dem  Kithäron  zu  belauschen. 
Da  aber  diess  nur  inBakchischen  Festgewanden  gestattet  ist,  schmei- 
chelt ihm  Dionysos  den  Anzug  erst  mit  Worten,  dann  selbst  Hand 
anlegend,  auf,  indem  er  den  König  im  Paläste  heimlich,  als  Bas- 
sariden in  Mannertracht,  herausputzt.  Der  Grimmbart  erscheint 
auf  der  Scene  in  Weiberkleidern.  Hier  schlägt  eine  Aeschylische, 
poetisch-trunkene  Anlage  in's  Euripideisch  Nüchterne  um.  Der 
ernstfeierliche  Ton  einer  in  Idee  und  Anschauung  symbolisch-my- 
stischen Dichtung  verflacht  ärgerlich  und  verletzend  zur  Stegreifs- 
Komödie.  Die  Tragödie  beginnt  schon  in  der  Scene  bedenklich 
zu  schwanken,  wo  der  Seher  Teiresias  und  der  greise  Kadmos, 
in  Hirschhäuten  und  mit  Thyrsosstäben,  nach  dem  Kithäron  Arm 
in  Arm  taumeln.  Die  nachträgliche  Toilette,  die  nun  Dionysos 
auf  der  Bühne  an  dem  Bakchisch  verkleideten  Pentheus  vornimmt, 
das  Nachhelfen,  Zurechtschieben  der  Locke,  des  Gürtels,  Drapi- 
ren des  Faltengewandes,  kurz  der  Kammerjungferdienst,  den  der 
Gott  versieht,  die  ganze  Scene,  wirkt  parodistisch  und  gleicht  voll- 
kommen der  Toilettenscene  zwischen  Euripides  und  Mnesilochos 
in  Aristophanes'  „Frauenversammlung."  So  ausstaffirt  fahrt  sei- 
nen Pentheus  der  schadenfrohe  Gott,  dessen  Wesen  sich  hier 
mit  Eins  in's  tückisch-Neckische  und  Koboldartige  verzerrt,  auf  den 
Kithäron.  Bald  meldet  auch  schon  ein  Bote  das  Grässliche :  Pen- 
theus, erspäht  auf  der  Tanne ,  wo  er  dem  Tbiasos  der  Bakchan- 
tinnen zusah,  stürzt  mit  dem  von  den  Mänaden  entwurzelten  Baume 
nieder.  Die  Basenden  fallen  über  ihn  her.  Vergebens  nennt  er 
sich  seiner  Mutter,  als  ihren  Sohn.  Sie  „fortgerissen  von  dem 
Gott"  — 

Mit  den  Händen  fassend  ihn  am  linken  Arm, 

Und  auf  den  unglückseligen  Leib  den  Fuss  gestellt  — 

reisst  ihn  in  Stücke,  im  Verein  mit  ihren  Schwestern: 

—  Und  der  ganze  Schwann 
Der  Weiber  drang  ein  mit  vereintem  Mordgeschrei.  — 
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Nun  erscheint  auch  Agave  mit  Pentheus'  Haupt  auf  der  Thyr- 
sus-Spitze,  das  sie  als  Jagdbeute  einem  Jungen  Leuen"  abge- 
nommen, und  siegfrohlockend  zur  Schau  trägt  (11  Ol  ff.): 

Und  die  Theberstadt 
Preist  mich  und  Pentheus  preiset  die  Erzeugerin  hoch. 
Die  diese  leu'ngeborene  Beute  gefah'n. 

Pentheus'  Leiche  wird  vom  greisen  Ahn,  Kadmos,  hereingebracht. 
Eine  abscheuliche  Scene,  womit  der  Gott  der  Tragödie,  der  hier 
zugleich  ihr  Held  ist,  keine  Ehre  einlegt ;  die  einzige,  untragisch 
scheussliche  Scene  der  alten  Bühne,  soweit  wir  sie  kennen.  Zum 
Gräulichen  und  Grässlichen  wird  sie  besonders  durch  den  skur- 
rilen Charakter  des  Gottes  verunstaltet,  der  aus  einem  Gott  der 
seligen  Freude  sich  plötzlich  in  einen  grinsenden  Dämon  der 
Schadenfreude  verwandelt  hat.  Das  Grausal  erreicht  den  höch- 
sten Gipfel  in  dem  Momente,  wo  von  Agave  die  Götterwuth  weicht 
und  sie  des  Sohnes  Haupt  auf  ihrem  Thyrsus  erkennt  (1205 ff.): 

Weh !  Bromios  verderbt  uns.    Nun  erkenn1,  ich  es. 

Ja  wohl  verdarb  uns  Bromios  die  Freude  an  dem  Gott  der  seli- 
gen Lust,  der  er  Anfangs  schien,  und  den  er  gegen  die  Fratze 
eines  hämischen  Gamevalsgecken  vertauscht.  Zuletzt  hat  er  noch 
die  Stirne,  in  Göttergestalt  zu  erscheinen,  und  seinem  Grossvater 
sammt  Grossmutter,  dem  Eadmos  und  der  Harmonia,  ihre 
demnächstige  Verwandelung  in  ein  paar  alte  Drachen  in  Aussicht 
zu  stellen.  Väterlicherseits  stammte  auch  die  tragische  Muse  des 
drittgrössten  Tragikers  von  Kadmos  ab,  dem  Ausstreuer  und  Säer 
der  tragischen  Drachenzähne,  denen  jene  bekannte  Saat  der  Blut- 
und  Eisen-Mannen  und  des  Bruderwechselmordes  entsprang,  welche 
zugleich  die  Keimsaat  so  vieler  grauenvollen  Tragödien  in  sich 
barg.  Den  Ursprung  von  dieser  Drachensaat  verräth  die  Muse 
des  Tragikotatos  auch  in  dem  gegenseitigen  Vernichten  der  tra- 
gischen Kunstmomente  untereinander,  in  der  Mehrzahl  seiner  Tra- 
gödien. Sie  verräth  aber  auch,  dass  sie  mütterlicherseits  nicht 
von  der  rechtmässigen  Gemahlin  des  Kadmos,  —  durch  Dionysos 
des  Grossvaters  der  tragischen  Kunst,  —  nicht  von  der  Harmonia, 
herstammt.  Mit  welchem  Kebsweib  sie  der  Alte  zeugte,  das  frei- 
lich meldet  die  Mythe  nicht.  So  viel  ist  gewiss:  das  Blut  der 
Harmonia,  der  Tochter  des  Mars  und  der  Venus,  fliesst  nicht 
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in  den  Adern  dieser  Muse.  Wahrscheinlich  ist  sie  die  Fracht 
eines  heimlichen  Umgangs  des  Grossvaters  der  Tragödie  mit  der 
Venus  selbst;  mit  jener  Venus  nämlich,  die,  zum  Unterschiede 
von  der  himmlischen,  der  Mutter  der  Harmonia,  die  irdische  heisst, 
und  die  Skopas  als  Aphrodite  Pandemos,  Allerwelts  -  Venus, 
Venus  vulgivaga,  auf  einem  Bocke  sitzend  darstellte,  von  dem 
auch  die  Tragödie  den  Namen  fuhrt.  Pausanias J)  sah  noch  diese 
Venus  Pandemos  auf  dem  Bocke  im  Tempel  zu  Elis,  wo  sie,  als 
Gegensatz  zu  Phidias'  benachbarter  Urania,  der  himmlischen 
Venus,  aufgestellt  war.  So  viel  von  der  Genealogie  der  Muse  des 
Tragikotatos. 

Die  Ungleichförmigkeit  der  beiden  Bestandteile  in  dieser 
Tragödie  lässt  sich  ohne  Zwang  und  Unbill  aus  der  leichtfertigen 
und  kunstäusserlichen  Hantirung  erklären,  die  Euripides,  der  wohl 
die  Gaben,  aber  leider  nicht  den  Kunsternst  zum  grossen  Tragi- 
ker besass,  gewähren  liess,  indem  er  aus  Aeschylos'  Trilogie,  „Pen- 
theus"  (Semele,  Bakehen,  Xantrien),  berichtetennaassen,  das  mitt- 
lere und  Schluss- Drama  zusammenschob;  in  der  ersten  Hälfte 
seiner  Bakehen  die  grossen,  mythisch -symbolischen  Ideen  aus 
Aeschylos'  Mitteldrama  klüglich  und  geschickt  benutzend;  wogegen 
er  die  grosse  Ausgangs-Tragik  in  den  Xantrien  dem  schwächlichen 
Zeitgeschmack  zu  Liebe  preisgab,  mit  welchem  die  Kunst  des  Euri- 
pides tibereinstimmte.  Er  opferte  jenen  grossartigen  Entwickelungs- 
Ausgang  der  Xantrien  auf  die  Gefahr,  der  ersten  Hälfte  seiner 
Bakehen  einen  Schluss  anzufügen,  der  ihr  so  grotesk  ungeheuerlich 
nachschleppt,  wie  die  Drachenschweife,  mit  denen  das  fürs  erste 
nur  bis  an  den  Gürtel  in  Schlangen  verwandelte  Königspaar,  Kad- 
mos  und  Harmonia,  aus  seiner  Tragödie  davonschleift.  Solcher 
Ausgang  mochte  freilich  dem  Hofgeschmack  der  halbbarbarischen 
königlichen  Bühnen,  der  makedonischen,  parthischen,  armeni- 
schen und  sonstigen  asiatischen  Hofbühnen,  mehr  zusagen,  wo 
die  Bakehen  mit  dem  grösstenPomp  und  unermesslichem  Erfolge 
gespielt  wurden,  die  gefeierte  Schoosstragödie  der  damaligen  fürst- 
lichen, kunstbeschützerischen  Munificenz.  Blieb  doch  Athen  selbst, 
an  prachtvoller  Ausstattung  der  Bakehen,  nicht  hinter  den  Hof- 
bühnen zurück.     Plutarch  nennt  ausdrücklich  die  Bakehen  des 


1)  VI,  25,  2. 
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Euripides,  mit  den  Phönissen  und  der  Medeia,  als  diejenigen  Dra- 
men, auf  deren  theatralische  Ausstattung  die  Choregen  grössere 
Summen  verwandten,  als  dem  Staate  einst  die  Perserkriege  ge- 
kostet. ')  Es  sollten  noch  ganz  andere  Wunder,  und  schon  in  der 
nächsten  Zeit,  sich  zutragen.  Auf  der  Bühne  des  Aeschylos  und 
Sophokles  werden  bald  Puppenspiele  das  Athenische  Volk  in 
eine  Kunstbegeisterung,  eine  Ekstase  versetzen,  wie  Aeschylos, 
Sophokles,  und  selbst  Euripides  sie  niemals  zu  erregen  vermocht. 
Der  Puppenspieler  Potheinos  schien  den  Athenern  ebenso  würdig 
einer  Bildniss-Statue  im  Theater,  wie  die  drei  grössten  Tragiker 2), 
jedoch  erst,  nachdem  ihnen  die  Fürstenhöfe  in  Begünstigung  sol- 
cher Spiele,  vorangegangen  waren,  insbesondere  der  makedonische 
Hof,  welcher,  nicht  lange  nach  Euripides,  dem  Kunst-  und  Thea- 
tergeschmack die  Richtung  bestimmte,  so  maassgebend,  wie  nur 
der  Versailler  Hof  zu  seiner  Zeit.  Antiochos  von  Kyzikos,  König 
von  Syrien,  that  es  den  makedonischen  Herrschern  in  der  Vor- 
liebe für  Marionetten  noch  zuvor. 3)  Wir  kommen  wohl  noch  da>- 
rauf  zu  sprechen  und  wenden  uns  wieder  zum  Dichter  der  Bak- 
chen,  der,  als  Beförderer  und  Schmeichler  des  Zeilgeschmacks, 
jene  Kunstrichtung  anregte  und  gewissennassen  wegen  der  leiden- 
schaftlichen Vorliebe  der  Athener  für  Potheinos1  Marionetten,  die 
bald  nach  ihm  einriss,  in  Anspruch  zu  nehmen  ist. 

In  Aeschylos*  Xantrien  wurde  das  tragische  Ende  des  Pen- 
theus  unter  dem  Antrieb  der  persönlich  auftretenden  Wuth  (Lyssa) 
herbeigeführt.  Diese  Lyssa  hatte  Euripides  im  Rasenden  Hera- 
kles bereits  vorweg  in  seinen  Nutzen  verwendet,  und  mit  grossem 
Geschick,  wie  wir  gesehen.  Selbst  die  wackern  Maulwürfe  der 
classischen  Kunstkritik,  die  auf  Euripides1  von  „tief  religiösem 
Geiste  durchhauchte"  Bakchen  schwören  und  schwören  heissen, 
die  von  der  „geschickten  Zeichnung  des  Dionysos",  von  der  Schil- 
derung des  Gottes  in  seiner  heitern  Natur  und  seiner  göttlichen 
Majestät"  nicht  genug  zu  preisen  und  zu  rühmen  wissen;  von  der 
„tief  religiösen  Leidenschaft",  von  der  „idealen  Bakchosfeier,  von 
der  jeder  rohe  mystische  Zug  möglichst  ferngehalten 

1)  De  glor.  Athen.  VI.  p.349A.  Fr.  Gotth.  Schoen,  de  personar.  inEurip. 
Bacchab.  habitu  scen.  Lips.  1831.  8.  —  2)  Athen.  I,  20A.  —  3)  Diod.  exe. 
de  virt.  el.  vit.  II.  p.  606.  Charles  Magnin,  les  origines  da  theätre  mo- 
derne.  Paris  1838.  I.  p.  170  ff. 
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ist"  —  selbst  diese  werden  zugestehen,  dass  die  Erscheinung 
der  personificirten  Wuth  bei  Aeschylos,  der  Göttin  Lyssa,  Tochter 
des  Uranos  und  der  Nacht,  den  Gotthelden  der  Tragödie,  den 
Dionysos,  in  einem  ganz  andern  Lichte  erscheinen  lässt ;  dass  die 
unmittelbare  Anstiftung  des  grauenvollen  Geschickes,  die  schau- 
dervolle Ermordung  des  Sohnes  von  seiner,  durch  die  Lyssa  selbst 
in  Baserei  versetzten  Mutter  die  „göttliche  Majestät"  des  Gottes 
ganz  anders  wahrt,  als  Euripides'  zum  tückischen  Kobold,  Währ- 
wolf und  Graungespenst  verscheusslichter  Dionysos.  Doch  wie  — 
fragt  man,  zurückschaudernd  vor  Entsetzen  —  die  Zerreissungs- 
Scene  auf  dem  Kithäron  —  denn  diese  spielte  doch  in  den  Xan- 
trien des  Aeschylos  —  diese  schon  fur's  Anhören  unerträgliche 
Scene  —  Gemach!  Von  allen  Tragikern  ist  Aeschylos  auch  hierin 
Meister  und  Vorbild,  dass  er  nie  und  nirgend  die  Grenze  des  er- 
haben Schönen  überschreitet,  dass  er  den  tragischen  Schrecken 
niemals  bis  zum  Grässlichen  kunstwidrig  und  undichterisch  über- 
spannt. In  einem  Fragment  aus  den  Xantrien  v)  richtet  Pentheus 
die  Worte  an  seine  Mutter,  Agave: 

„Die  mich  gebar,  du  willst  verbrennen  jetzo  mich?" 

Das  deutet  auf  eine  andere  Tödtung  als  durch  Zerreissen;  das 
deutet  auf  eine  Verfolgung  des  Pentheus  mit  Bakchischen 
Fackeln,  vielleicht  als  Vergeltung  für  den  Frevel,  dass  Pentheus, 
bei  der  Verfolgung  des  Dionysos,  auf  dessen  Flammenbild  mit 
dem  Schwerte  losschlug.  Doch  lassen  wir  den  Meister  selbst 
sprechen,  dessen  Erörterung  der  Pentheus-Trilogie  den  Stempel 
des  scharfsinnigsten  und  gründlichsten  Kunsturtheüs  trägt.  Von 
Dionysos1  Selbstbefreiung  an,  meint  Welcker 2),  verläset  Euripides 
die  Tragik  des  Aeschylos  und  geht  seinen  eigenen,  vom  Gott  der 
Tragödie  verlassenen  Weg: 

„Die  darauf  folgenden  Scenen,  wie  Pentheus  seinen  entlaufe- 
nen Gefangenen  erkennt,  ein  Bote  Nachricht  vom  Berg  und  dem 
Wunder  bringt,  Pentheus  aufgebracht  wird  und  Streiter  gegen  den 
Thiasos  bestellt  —  und,  um  vorläufig  die  Bakchen  zu  belauschen, 
sich  weiblich  und  Bakchisch  von  dem  Gott  ankleiden  lässt  — 
Pentheus  nun  als  Weib  und  als  begeistert  zu   erscheinen  sich 


1)  Fr.  297.  —  2)  Tr.  d.  Aesch.  S.  327 ff. 
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einübt,  und  Dionysos  ihm  darin  nachhilft  und  ihn  zugleich  ver- 
spottet —  Alles  dies,  mehr  oder  weniger  kleinlich  und  unbedeu- 
tend, und  erklärlich  zum  Theil  nur  aus  dem  Bemühen,  das  Wun- 
derbare mit  der  prosaischen  Wirklichkeit  auszugleichen,  und  den 
Dionysos  moralisch  zu  rechtfertigen,  ist  von  Euripides  hinzuge- 
dichtet worden.44  Man  höre  nun  Schlegel's  Ansicht  über  Euripi- 
des' Bacchantinnen  *),  und  urtheile  selbst,  nach  dem  dargelegten 
Gang  und  Inhalt  der  Tragödie,  welche  die  richtige  ist:  „Ich  muss 
an  dessen  Zusammensetzung  die  bei  diesem  Dichter  so  seltene 
Harmonie  und  Einheit  bewundern,  die  Enthaltung  von  allem 
Fremdartigen,  so  dass  alle  Wirkungen  und  Antriebe  von  Einer 
Quelle  ausströmen  und  auf  Ein  Ziel  hinstreben.  Nächst  dem  Hip- 
polytus  würde  ich  unter  den  übrig  gebliebenen  Werken  des  Euri- 
pides diesem  die  erste  Stelle  anweisen.44 

Ehe sos  ist  der  Kasper  Hauser  unter  den  Trauerspielen  der 
alten  Bühne;  die  mysteriöse  Waise,  für  die  jeder  einen  andern 
Vater  hatte,  und  die  dennoch  vaterlos  geblieben.  Auch  darin 
jenem  Sohne  des  finstern  Kellers  ähnlich,  dass  ihn  die  Einen  für 
ein  unterdrücktes,  durch  magere  Kost  und  schlechte  Behandlung 
nicht  zur  Entwickelung  gelangtes  Genie,  die  Andern  für  einen 
geborenen  Cretin  erklärten.  Das  Argument  führt  die  „kleine 
Tragödie'4  unter  dem  Nachlass  des  Euripides  auf.  Schon  die 
Alexandrinischen  Gelehrten  konnten  sich  keinen  Vers  aus  diesem 
fihesos  machen.  Aristarchos  hielt  ihn  für  unächt.  Der  Gramma- 
tiker Krates,  des  Aristarchos  Gegner,  erklärte,  diesem  zum  Pos- 
sen, das  Stück  für  ein  Werk  aus  den  Jünglingsjahren  des  alten 
Euripides.2)  Der  Erste,  der  ihn  dem  Jüngern  Euripides  zuschrieb, 
war  Hardion. 3)  Valckenaer  spricht  von  zwei  Vätern,  die  der  Ehe- 
sos gewiss  nicht  hatte,  und  wenn  überhaupt  einen,  dass  er,  im 
günstigsten  Falle,  den  Sohn  oder  vielmehr  Brudersohn  des  Euri- 
pides Vater  zu  nennen,  möglicherweise  den  Anspruch  erheben  zu 
dürfen,  einigen  Grund  haben  möchte:  Ehesum  scribi  potuisse 
a  tragici  fratris  filio.  Certe  non  Sophoclis  tantum,  sed  et  indi- 
gnum  Euripidis  esse  persona.4)  Morstadt  macht  das  Alexandrinische 
Zeitalter  für  die  Entstehung  des  ßhesos  verantwortlich5);  dess- 

1)  I,  257.  —  2)  Schol.  Vat.  ad  Ehes.  524.  —  3)  Sur  la  trag,  de  Utas, 
u.  Mem.  de  l'acad.  des  inscr.  T.  10.  p.  323—337.  —  4)  Diatr.  p.  19.  —  5) 
Beitrag  zur  Kritik  des  dem  Eurip.  zugeschrieb.  Rhes.  Heidelb.  1827. 
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gleichen  Hermann  O*  der  ihn,  den  Rhesos  nämlich,  für  eine  im 
kritisch-philologischen  Schweisse  zn  Stande  gekommene  Arbeit 
erklärt,  dergleichen  man  im  Alexandrinischen  Zeitalter  zu  Dutzen- 
den machte.  Ueber  alle  Köpfe  sämmtlicher  Häupter  der  classisch 
philologischen  Genealogen  hinweg  griff  schliesslich  verwegenen 
Muthes,  Wer?  —  wer  Anders  als  der  Waczeck  alttragischer  Wai- 
senkinder, der  General- Waisen vätermacher  der  griechischen  Bühne, 
der  liebevolle  Rabenvater  ihrer  verwahrlosten  Kukukseier,  die  er 
in  seinem  Nest  zu  lauter  Sophokles-Küchlein  ausbrütet  und  aufs 
zärtlichste  ätzt  und  grossfuttert?  Wer  anders  als  unser  Verfasser 
der  Ariadne?  Und  wen  hat  er  sich  wieder  zum  Vater  des  Rhe- 
sos herausgegriffen?  Wen  anders,  als  den  Sophokles,  seinen  Vater 
für  Alles!  Vielleicht  denkt  er:  heute  dir,  morgen  mir.  Vielleicht 
rechnet  er  darauf,  dass  auch  bei  seiner  Tragödie:  „Der  falsche 
Demetrius",  unter  allen  dieses  Titels  der  falscheste,  und  der  gar 
nicht  anders  als  unächt  zur  Welt  kommen  konnte,  —  dass 
trotzdem  Schiller  dereinst  auch  diesen  falschen  Demetrius  legiti- 
miren  und  die  Vaterschaft  für  denselben  wird  übernehmen  müssen, 
auf  Anweisung  eines  künftigen  Fortsetzers  der  „Ariadne. u  Denn 
ein  solcher  Ariadne-Faden  geht  niemals  aus.  Es  findet  sich  im- 
mer Einer,  der  ihn  wieder  aufnimmt.  Gleich  jenem  Faden  bei 
Münchhausen,  läuft  auch  dieser  durch  eine  ganze  Reihenfolge  von 
dramaturgischen  Enten. 

Wenn  aber  just  kein  Sophokles  Vaterstelle  beim  Rhesos  ver- 
treten möchte,  so  scheint  uns  die  Tragödie  doch  keineswegs  so 
werthlos,  wie  Einige  sie  verschreien.  Eigenthümlich  und  nicht 
ohne  feines  Kunstgefühl  will  uns  z.  B.  der  Nachtton,  die  Früh- 
dämmerstimmung bedünken,  das  Colorit  überhaupt,  das  an  die 
Morgenbeleuchtung  im  Jon,  und  einen  ganz  ähnlichen  Tagesan- 
bruchston in  der  Aulidischen  Iphigenia  erinnert,  mit  welcher  Rhe- 
sos auch  den  Mangel  eines  Prologs  gemein  hat.  Der  Nachtwa- 
chengesang des  Chors  könnte 'gar  wohl  vom  alten  Euripides  her- 
rühren; er  hat  mattere  gedichtet  (51  Off.): 

Horcht  auf!  an  den  Ufern  des  Simons 
Jammert  schon,  süssen 
Klagetons,  ihr  Weh  um  ihr  blutiges  Loos 
Sie,  die  gemordet  den  Sohn, 


1)  Opusc.  III,  p.  262. 
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Die  Entwirblerin  holder  Sing',  ASdo ; 

Schon  weiden  hernieder  vom  Ida 

Die  Heer  den;  fröhlicher  Laut 

Der  Syrini  erklingt  durch  die  Nacht  her ; 

Süss  umzaubert  den  Blick  mir 

Schlummer,  der  am  lieblichsten  naht, 

Wenn  uns  Eros  dämmert 

So  schlichtrkr&ftig,  bieder,  im  einfach  würdigen  Heldenstyl,  wie 
Hektor's  Unterredung  mit  Rhesos  (377  ff.)  gehalten  ist,  durfte  Euri- 
pides  Beine  Helden  immerhin  sprechen  lassen,  ohne  sich  und  seiner 
Kunst  etwas  zu  vergeben.  Die  kurze  Scene,  wo  der  Wächter- 
chor vor  Hektor's  Zelt  herbeistürzt,  um  Odysseus,  der  sich  fftr 
Ehesos  ausgiebt,  anzuhalten,  ist  originell,  ein  Lagernachtbildchen, 
voller  Leben  und  Stimmungscharakter,  scharf  und  dreist,  wie  ein 
Lager-Nachtstück  von  Salvator  Rosa.  Was  fehlt  dem  Berichte 
des  Wagenführers  zum  Meisterstück?  Wir  möchten  die  Behaup- 
tung wagen,  dass  Euripides  keinen  schönern  geschrieben  und  kei- 
nen, der  so  dramatisch,  wie  dieser,  die  Situation  bewegt,  nament- 
lich durch  die  gegen  Hektor  gerichtete  Beschuldigung  des  War 
genlenkers.  Es  sind  Züge  in  diesem  Bericht,  deren  sich  selbst 
Sophokles  nicht  schämen  dürfte.  Das  individuelle  Gepräge  dieser 
Figur  verräth  weder  einen  Anfänger  noch  einen  genielosen  Nach- 
ahmer. Dem  Ganzen  fehlt  es  freilich  an  dramatischer  Fülle  und 
Schlagkraft.  Aber  als  Nachtstück  einer  Lagerscene  darf  es  im- 
merhin auf  den  Werth  einer  kecken,  eigenthümlichen,  selbst  ge- 
nialischen Skizze  Anspruch  machen.  In  keinem  Falle  verdient 
der  Ehesos  die  jjapiernen  Ohren,  die  ihm  Bernhardy  unter  einer 
Fluth  von  scheltendem  Tadel  aufsetzt.  Der  thrakische  Held  die- 
ser Tragödie,  dem  Odysseus  und  Diomedes  die  herrlichen  Bosse 
entfahrt,  nach  dem  sie  ihn  im  Schlafe  erschlagen,  ist  vielmehr 
der  Leichenfeier  vollkommen  würdig,  womit  ihn  der  Dichter  am 
Schlüsse  ehrt,  indem  er  ihn  von  der  Mutter  des  jugendlichen 
Helden,  von  der  Muse  Terpsichore,  nach  dem  Wohnsitz  der  Seli- 
gen emportragen  lässt. 

Kyklops.  Das  kostbarste  Vermächtniss  aus  Euripides'  Nach- 
lasse da  wir  in  demselben  das  einzige  erhaltene  Satyrspiel  be- 
sitzen, wiewohl  der  Kyklop  des  Euripides  wahrscheinlich,  wie 
schon  bemerkt,  nur  eine  Nachahmung  des  Kyklopen  von  Aristias 
seyn  mag.    Doch  auch  so  noch  eine  unschätzbare  Reliquie,  worin 
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der  Charakter  des  Satyrspiels  klar  vor  Augen  liegt.  Beim  Satyr- 
drama fällt  der  Schwerpunkt  in  den  Chor  und  den  ihm  eigen- 
tümlichen Tanz,  die  Sikinnis.  Der  Satyrchor,  ein  Abbild  des 
frohsinnlichen  Landvolks,  ist  zugleich  ein  Symbol  der  ländlichen 
Natur,  der  roh-gemüthlichen,  derbnaiven,  deren  Naturbild  der  be- 
gehrliche, grotesk-lüsterne,  muthwillige  Bock  vorstellt.  Im  Satyr- 
drama ist  der  Chor  die  Hauptfigur  und  gleichsam  der  Held  der 
„scherzenden  Tragödie",  da  die  wirkliche  Heldenfigur  nicht  als 
solche  für  den  Charakter  des  Satyrspiels  einsteht,  sondern,  auf 
seine  mythische  Würde  bedacht,  sich  mit  der  Nebenrolle  beschei- 
det, und  in  zweite  Linie  zurücktritt.  Selbst  die  Titelfigur  im 
Satyrspiel  stellt  nur  das  Oberhaupt  des  Satyrchors  vor.  Spielt 
ein  mythischer  Held,  wie  Herakles,  diese  Rolle,  so  erscheint  auch 
ein  Solcher  durch  überwiegende  Sinnlichkeit  und  derben  Prohge- 
nuss  vom  Schlage  dieser  vergnügten  Waldnaturen  und  ziegenfüs- 
sigen  Naturburschen.  Im  Kyklops  bedeutet  Polyphem  dieses  Ober- 
haupt, eine  den  Satyrn  wesensverwandte  Natur,  nur  ins  Hiesige 
und  Ungethüme  gesteigert,  ein  kolossaler  Satyr;  die  ungeschlachte, 
rauh  unwirthbare  Gebirgsnatur,  im  Charakter  öder  schluchtenvol- 
ler Meeresküsten  und  Felsenwildniss,  personificirt  in  Gestalt  eines 
klufthöhlig  einäugigen,  menschenfressenden  Ungeheuers  und  Soh- 
nes von  Neptun.  Vielleicht  die  sikulische  Landschaft,  die  Aetna- 
Insel  selber,  mit  dem  riesigen  Krater-Einaug,  in  der  Person  eines 
einäugigen  Kyklopen.  Das  Idyll,  eine  ursprünglich  sicilische  Dicht- 
art, das  poetische  Landschaftsbild  jener  Insel  der  Erdriesen,  er- 
blicken wir  dramatisch  individualisirt  zum  scherzhaft  gewalttäti- 
gen Unhold,  als  Sinnbild  der  rohen,  ungastlichen  Natur. 

Dem  Kyklopen  dient  Silenos  als  Oberknecht  mit  seiner  Sa- 
tyrnschaar,  seinen  eigenen  Söhnen,  durch  freche  Gewalt  vom  Un- 
gethüm  zum  Sklavendienste  gezwungen,  der  doch  seinem  Gott 
und  Herrn,  dem  Bromios  (Bakchos),  im  Gigantenkampfe,  als  treuer 
Knappe  tapfer  zur  Seite  gefochten  und  den  Enkelados  (v.  5  ff.) 
mit  der  Lanze  eigenhändig  durchbohrt  hatte.  Nun  muss  er  in 
seinen  alten  Tagen  dem  schnöden  Scheusal  die  Höhle  ausmisten, 
und  ihm  nebenbei  als  Melkmagd  und  Ganymed  Dienste  leisten. 
Ein  Milch  kredenzender  Ganymed!  0  der  Schmach!  Von  Trau- 
bensaft, Wein,  Most  seit  Jahren  kein  Tröpfelchen,  die  verschmach- 
tende Gurgel  zu  feuchten.    Nichts  wie  Schaf-  und  Ziegenmilch, 
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nichts  wie  Käsewasser.  Für  eine  Bockshaut  roll  Wein  gftbe  er 
mit  Freuden  alle  Ziegen  und  Schafe  samrnt  strotzenden  Eutern 
hin,  deren  Milch  sein  Herr  in  Kübeln  säuft,  das  abscheuliche 
ünthier  mit  dem  Eugelaug  in  der  Stirne  (63 ff.): 

Hier  ist  kein  Bromios,  hier  kein  Chor 
Bakchanten,  nicht  thyrsosbewehrt, 
Nicht  jubelnder  Schall  von  Pauken, 
Bei  der  Quellen  entrömender  Fluth;  nicht 
Wein  tropft  hier  in  den  Becher, 
Nyssa  und  Nymphen  sind  hier  nicht  .... 
Lieblicher,  lieblicher  Bakcheios, 
Wo  einsiedelst  du  .  .  . 
....    Gehüllt  in  ein  ärmliches  Greis- 
Fell  irr'  ich  dahin, 
Deiner  Liebe  beraubt  .  .  . 

Aber  schon  hat  sich  Bromios  des  treuen  Genossen  erbarmt.  Odys- 
seus  naht  mit  seinen  Buderern  der  Felsenhöhle  des  Kyklopen. 
Silenos  empfingt  ihn.  Odysseus  hat  Hunger,  Silenos  nichts  wie 
Durst  (133ff.) 

Odysseus.  —  Verkauf  mir  Speise;  der  bedürfen  wir. 

Silen.   Nichts  giebt  es  hier,  wie  ich  gesagt  hab\  ausser  Fleisch  — 

Odyss.    Ei,  süss  ist  diese  Arzenei  des  Hungers  auch. 

Silen.  Dann  ist  auch  Kuhmilch,  Freund,  und  Feigenkäse  da. 

Odyss.  Heraus  damit:  bei  Licht  besieht  man,  was  man  kauft. 

Silen.    Doch  wie  viel  Gold  giebst  du  dafür?  Das  sag'  mir  erst. 

Odyss.  Kein  Gold,  wohl  aber  Bromios'  Trank  bring1  ich  euch. 

Silen.  0  Bester,  das,  wonach  wir  lange  schmachteten  .  .  . 

Odyss.    Der  Schlauch  hier,  wie  du  siehst,  o  Greis,  umhüllet  ihn. 

Silen.    Der  möchte  mir  die  Kehle  schwerlich  füllen. 

Odyss.    Schau  hier  noch  zwei  so  viel,  wie  aus  dem  Schlauche  strömt. 

Silen.    Von  einer  schönen  Quelle  sprichst  du,  mir  so  süss! 

Odyss.    Willst  du  zuerst  Tom  unvermischten  kosten  .... 

Silen.    Frisch,  eingeschenkt,  so  trink'  ich  und  urtheile  dann. 

Odyss.    Da! 

Silen,    Ach!  (den  Geruch  einziehend)  ihr  Götter!  welch  ein  schöner  Duft 

das  ist!  .  .  . 
Odyss.    So  nimm  ihn  denn,  und  lob'  ihn  nicht  mit  Worten  blos. 
Silen.  Hoho!  zum  Beigen  ruft  mich  nun  Bakcheios  auf. 

Ha  ha  ha. 
Odyss.  Nun?  sprudelt  er  die  Kehle  dir  fein  glatt  hinab? 
Silen.    Bis  zu  den  Zehen  muss  er  durchgedrungen  seyn. 
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Odyss.    Und  dennoch  geben  wir  ausser  dem  noch  Geld  dazu. 
Silen.    Erleichtre  deinen  Schlauch  nur,  und  behalt'  das  Gold  .  . 

Der  fernere  Verlauf  ist  aus  dem  IX.  Ges.  der  Odyssee  ge- 
nugsam bekannt.  Doch  mag  hier  noch  Einiges  aus  der  ergötz- 
lichen Scene  zwischen  dem  zechenden  Kyklopen  und  Odysseus 
eine  Stelle  finden.    Der  Chor  singt  die  Schlussstrophe  (49 1  flF.) : 

0  beglückt,  wer  Evoe!  jubelt, 
An  die  holden  Traubenquellen 
Zu  dem  Festgelag  gestrecket, 
Den  Geliebten  hält  im  Arme, 
Die  Geliebt"  an  blonden  Locken 
Auf  dem  Lager  hält,  die  zarte, 
Und  von  Salbengedüft  umglänzt 
An  der  Thür,  nicht  ungehört,  singt: 
„Wer  thut  auf?" 

(der  Kyklop  tritt  aus  der  Höhle) 
Kyklop.    Lala  Iah!  Voll  Bebensaftes, 

Und  erfreut  des  schönsten  Mahles, 
Wie  ein  Lastschiff  wohl  befrachtet 
Zum  Verdeck  empor  des  Bauches, 
Will  ich  nun  —  der  Basen  lacht  mir  — 
Zu  des  Frühlings  Jubelfesten, 
Zu  den  Brüder-Kyklopen  gehn. 
Drum  heran,  Fremder!  den  Schlauch  bring  her! 

gieb  her! 
Chor.    Mit  den  Augen  schön  umblickend, 
Von  der  schönen  Höhle  naht  er! 
0,  mich  Hebt  ein  schöner  Jüngling. 
Die  entflammten  Feuer  leben 
In  der  thau'gen  Grotte  bald  dir, 
Nun  den  Leib,  o  zarte  Jungfrau  .... 
Odyss.  Kyklop,  nun  höre,  denn  ich  bin  des  Bakchios 

Gar  wohl  erfahren,  den  ich  dir  zu  trinken  gab. 
Kyklop.  Du  willst  mir  sagen,  dieser  Bakchos  war'  ein  Gott! 
Odyss.  Der  grösste  Freudenschöpfer  aller  Sterblichen. 
Kyklop.  Ach  ja!  Wie  hold  er  mir  zum  Schlünde  wiederkehrt! 
Odyss.  So  ist  der  Himmlische:  keinem  Menschen  thut  er  weh. 
Kyklop.  Wie  aber  ist  dein  Gott  in  einem  Schlauche  wohl? 
Odyss.  Wohin  ihn  jemand  bringen  mag,  da  bleibt  er  gern. 
Kyklop.  In  einer  Haut  zu  wohnen,  ziemt  den  Göttern  nicht  .  .  . 
Der  Schlauch  ist  mir  verhasst;  ich  liebe  nur  den  Trank. 

(Silenos  kostet  heimlich  vom  Wein.) 
Kyklop.  Du  da!  Was  machst  du?  Bist  du  wieder  bei  dem  Wein? 
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Silen.  Nein;  aber  er  küsst  mich  für  diesen  Liebesblick. 

Zyklop.  Dass  du  nicht  heulest!  Du  nur  liebst  ihn,  er  nicht  dich. 

Silen.  Beim  Zeus,  er  sagt,  er  liebe  mich,  so  schön  sey  ich 

Eyklop.  Hoho!  Lalah! 

Kaum  schwamm  ich  durch.    Das  —  das  ist  reine  Seligkeit! 
Der  Himmel  aber  däucht  mir  mit  der  Erd'  in  Eins 
Gemischt  dahinzufliegen.    Des  Kroniden  Thron 
Schau1  ich,  und  aller  Olympiden  hehre  Schaar. 
Selbst  die  Chariten  reizten  mich  anjetzo  nicht. 
Mir  genügt  der  Ganymedes  hier,  denn  er  ist  schon, 
Bei  den  Chariten !  Und  ich  lieb'  ein  schönes  Kind 
Mit  einem  Bart  mehr  wie  ein  anderes  ohne  Bart  .  .  . 

Silen.  0,  ihr  Söhne,  rettet!  Schmählich,  was  ich  leiden  muss. 

(der  Kyklop  schleppt  ihn  taumelnd  in  die  Höhle.) 

Odysseus  trifft  mit  dem  Chor  die  nöthigen  Vorbereitungen 
zur  Blendung  des  Ungeheuers.  Nachdem  diese  glücklich  voll- 
bracht ist,  segelt  Odysseus  mit  den  geretteten  Satyrn  ab. 

Die  moralische  Nutzanwendung  erlässt  Euripides  seinem  Ky- 
klopen  darum  nicht.  Ihm  genügt  nicht,  wie  dem  Homer,  sie  aus 
der  Darstellung  von  selbst  hervorgehen  zu  lassen.  Herauswürgen 
muss  der  Kyklop  die  Schlussmoral  und  müsste  sie  ihm  sein  Dich- 
ter mit  dem  Schreibrohr  aus  dem  Schlünde  kitzeln,  was  denn 
auch  (3 12 ff.)  geschieht,  per  antiphrasin  natürlich.  Der  Kyklop 
sagt  zu  Odysseus: 

Beichthum,  du  gutes  Menschlein,  ist  der  Weisen  Gott; 
Das  Andere  ist  nur  Tand  und  schönes  Wortgebild  .  .  . 
Worin  ist  Gott  Zeus  wohl  mächtiger  als  ich? 

Nicht  ihm  Schlacht'  er  sein  Vieh,  sondern  sich  allein: 

Und  aUer  Götter  Könige,  hier  diesem  Bauch; 

Dem  alle  Tage  guter  Frass  und  Trunk  vollauf, 

Das,  das  ist  ja  den  klugen  Sterblichen  ihr  Zeus, 

Und  sich  um  nichts  viel  kümmern.    Den  Solonen,  die 

Euch  mit  Gesetzen  euer  Leben  so  durchspickt, 

Schlag'  ich  ein  Schnippchen.  Was  mich  lüstet,  thu  ich  stets . . . 

Die  „Solonen",  ein  Shakspeare'scher  Anachronismus,  kommen  dem 
Uebersetzer  (Bothe)  in  Rechnung.  Euripides1  Kyklops  spricht  von 
Gesetzgebern  im  Allgemeinen  (oide  tovq  voftovg  sd-evro). 

Kyklopen  mit  solchen  Grundsätzen  mochten  genug  im  Par- 
terre zu  Athen  sitzen.     Polyphem's  erbauliche  Maximen  trafen 
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wohl  gar  ihre  bestimmten  Ziele:  die  Morychos  z.  B.,  Teleas,  Glau- 
ketes,  drei  verrufene  Schlemmer,  wahre  Polypheme,  die  Aristopha- 
nes  im  Frieden  (994)  geisselt.  Dennoch  hätte  Homer  den  Kopf 
geschüttelt,  und  vielleicht  auch  Aristias,  wenn  er  seinen  Kyklops 
auf  die  Schlemmerphilosophie  des  Tages  hätte  sticheln  hören. 
Ein  Kyklop  frisst  Menschen  nicht  aus  System  und  Grundsatz,  wie 
Gevatter  Mathias  im  französischen  Boman,  sondern  aus  Appetit, 
und  weil  ein  gebratener  Grieche,  besonders  ein  vielgeprüfter,  so 
köstlich  wie  ein  gebeitzter  Hase  schmeckt.  Homer's  oder  Aristias' 
Kyklops  ist  ein  schlichter,  naturwüchsiger  Menschenfresser,  der 
den  Wein  mitsammt  dem  Schenken  verschluckt;  Kyklops  mit 
Leib  und  Seele,  in  „Trank  und  Frass",  aber  sans  phrase. 

Auch  in  Absicht  der  Fabelquelle  kommt  dem  Kyklopen  des 
Euripides  eine  Ausnahmsstellung  zu.  Dieses  Satyrdrama  ist  sein 
einziges  Stück,  dessen  Stoff  er  aus  dem  Homer  genommen,  da 
man  ihm  den  Ehesos  nicht  mit  Bestimmtheit  zuschreiben  kann. 
Dem  Kyprischen  Gedichte  dagegen  entlehnte  Euripides  ver- 
schiedene Fabeln:  zum  Alexandros,  Telephos,  Palamedes, 
zur  Iphigenia  in  Aulis,  zu  den  Skyrierinnen  (Achilles  auf 
Skyros  am  Hofe  des  Lykömedes)  und  zum  Protesilaos,  der 
gleich  bei  der  Landung  der  Achaier  in  Troas  von  Hektor's  Hand 
fiel,  und  dessen  Gattin,  Laodameia,  sich  aus  Liebe  zu  ihm  den 
Tod  gab.  Den  Stoff  zum  Philoktetes  nahm  Euripides,  wie 
Sophokles  und  Aeschylos,  aus  der  kleinen  Ilias.  Den  für  die 
Troerinnen,  die  Hekabe  und  den  Epeios  (Erbauer  des  Tro- 
janischen Pferdes)  zog  er  aus  der  Iliupersis.  Den  Nosten  ent- 
nahm er  die  Sagen  zu  Elektra,  Orestes,  Helena,  Andro- 
mache  und  Peleus.  Aus  letzterem  parodirt  Aristophanes  einen 
Vers.1)  Der  Peleus  muss  also  vor  Ol.  89,  3=422  gegeben  wor- 
den seyn.  Zum  Oedipus  und  zur  Antigone  schöpfte  Euripi- 
des die  Fabeln,  mit  Aeschylos  und  Sophokles,  aus  derselben  Quelle: 
dem  Thebanischen  Mythenkreis.  Nach  einem  Schol.  (Phöniss. 
61)  blendete  sich  Euripides'  Oedipus  nicht  selbst,  sondern  die 
Knechte  des  Lalos  warfen  ihn  gewaltsam  zur  Erde  und  stachen 
ihm  die  Augen  aus;  ähnlich  wie  in  Shakspeare's  Lear  der  Herzog 
von  Cornwall  es  mit  dem  alten  Gloster  macht;  mit  dem  Unter- 


1)  Schol.  ad  nub.  1153. 
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schiede  freilich,  dass  bei  Euripides  diese  Blendungsscene  nur  be- 
richtet wird.  Aus  der  Antigone  machte  Euripides  ein  sogenann- 
tes Schauspiel  mit  glücklichem  Ausgang.  Er  Hess  die  von  Kreon 
zum  Tode  verurtheilte  Heldin  durch  Haimon  retten,  und  das  Stück, 
wie  ein  Lustspiel,  mit  der  Hochzeit  des  Brautpaars  schüessen.1) 
Die  Liebe  der  beiden  Verlobten  scheint  das  Hauptthema  in  der 
Antigone  des  Euripides  gebildet  zu  haben.2)  Ganz  wie  ein  mo- 
derner Dichter  den  Stoff  behandeln  würde,  nur  aber  mit  tragi- 
schem Ausgang,  nicht  mit  einem  Hochzeitsschmaus,  wie  der  Tra- 
gikotatos.  Doch  konnte  Euripides'  Antigone  die  Stelle  eines  Sa- 
tyrspiels vertreten,  wie  die  Alkestis,  nach  Einigen  auch  der  Orestes 
ein  solches  vierte  Stück  in  der  Didaskalie  abgab.  Soll  doch, 
dem  Tzetzes  zu  Folge3),  sogar  Sophokles'  Elektra,  des  fär  die 
Hauptheldin  befriedigenden  Ausganges  wegen,  zu  den  Satyrspielen 
gehören,  wonach  denn  auf  der  tetralogischen  Wage  der  Einzel- 
zeltragödie  ein  Muttermord  mit  der  Blendung  des  Polyphem 
gleichwöge. 

Die  Sagen  von  Athamas  und  den  Argonauten  boten  dem 
Euripides  die  Fabelstoffe  zu  den  Tragödien  Ino,  Phrixos,  Pe- 
liaden,  Medeia.  Die  Ino  gehörte  zu  seinen  berühmten  Wahn- 
sinns-Tragödien. Um  die  Wirkung  aufs  höchste  zu  steigern,  ei>- 
schien  sie  in  zerrissenen  Kleidern.  Auch  ermangelt  Aristopha- 
nes  nicht,  die  dadurch  gebotenen  Blossen  in  den  Acharnern  (471) 
zu  geissein,  und  in  den  Vespen  (1404)  mit  den  beissendsten  Sti- 
chen zu  bedenken.  Aeschylos  und  Sophokles  hatten  vor  Euripides 
eine  Tragödie  Ino  auffuhren  lassen,  wahrscheinlich  ohne  zerrissene 
Kleider,  und  gewiss  auch  nicht  in  der  Absicht,  um  eine  Wahn- 
sinns-Studie für  Irrenärzte  zu  dichten.  Danae,  Chrysippos, 
Oenomaos,  Pleisthenes  fanden  ihre  Quellen  in  den  Sagen 
von  Argos  und  Mykene.  Die  Unächtheit  des  in  den  Frag- 
menten vorhandenen  Prologs  und  ersten  Chorgesanges  zur  Danae 
hat  Jacobs  dargethan.4)  Chrysippos  behandelte  die  Urschuld  des 
Labdakidengeschlechtes:  die  Entführung  des  Knaben  Chrysippos, 
durch  Laios,  des  Sohnes  von  Pelops.  Der  Knabe  tödtet  sich  selbst 
aus   Scham   über   die  Gewaltthat   mit   dem  Schwert.     Aelian5) 


1)  Arg.  Soph.  Ant.  Schol.  Soph.  Ant.  1353.— 2)  Stob.  flor.  63.  (Heeren). 
3)  Cram.  Anecd.  HL  p.  337.  —  4)  Vera.  Sehr.  V,  607—635.  —  5)  V.  H. 
II,  21.  Extr. 
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will  wissen,  Euripides  habe  diese  Urschiüds- Tragödie  seinem 
Freunde,  Agathon,  zu  Liebe  gedichtet,  für  den  er  noch  an  Arche- 
laos'  Hofe  Laios -Empfindungen  gehegt  haben  soll:  eines  jener 
jämmerlichen  Histörchen  der  damaligen  Chronique  scandaleuse, 
die  spätere  Sammler,  wozu  auch  Aelian  gehört,  für  Liebhaber  zu- 
rechtmachten, ähnlich  wie  die  Knechte  in  Aristophanes'  „Friedend 
ihre  Stoffmasse  für  Trygäos'  Käfer  zu  Ambrosia -Pillen  drehen. 
Oenomaos  war  ebenfalls  eine  Urschulds-Tragödie.  Sie  behandelte 
den  durch  Felops  bei  der  Bewerbung  um  Hippodameia  veranlass- 
ten Tod  des  Myrtilos,  wie  im  Oenomaos  des  Sophokles,  auf  wel- 
chen Aristophanes  in  den  Vögeln  anspielt. *)  Die  Bruchstücke  aus 
der  Tragödie  Pleisthenes  sind  so  dürftig,  dass  nur  der  Tod  des 
Pleisthenes  durch  seinen  Vater  Atreus,  dem  der  unbekannte  Sohn 
von  Thyestes  zugesandt  worden  war,  als  wahrscheinlicher  Inhalt 
vermuthet  werden  kann. 

Aus  dem  Mythenkreise  des  Herakles  flössen  die  Sagen- 
stoffe für  Alkmene,  Likymnios,  der,  ein  Oheim  des  Herakles, 
aus  Versehen  von  Herakles  Sohn,  Tlepolemos,  getödtet  wird ;  schon 
aus  Homer  bekannt.2)  Ferner  Kresphontes  und  die  Temeni- 
den.  Die  Fabel  der  Kresphontes  ist  auch  durch  die  neueren  Me- 
rope's  des  Maffei,  Voltaire,  bekannt,  welche  Lessing's  Kritik  allein 
der  Vergessenheit  entrissen 3)  und  wenigstens  als  Mumien,  Dank 
dem  Balsamgeist  seines  Scharfsinns,  seiner,  gleich  kostbaren  Es- 
senzen, Alles  durchdringenden  Logik  und  seiner  unvergleichlichen 
Prosa,  erhalten  und  aufbewahrt  hat.  Die  Fabel  der  Temeniden 
erzählt  Apollodor.4)  Gewaltsame  Trennung  der  Gattin  von  ihrem 
Gemahl  durch  ihre  Brüder,  die  Temeniden,  und  unfreiwillige 
Tödtung  der  Geraubten  durch  ihren  Gatten,  Deiphontes,  König 
von  Argos,  der  nach  dem  Bäuber,  ihrem  Bruder,  den  Speer  schleu- 
dert, und  die  Gattin  trifft,  bilden  die  Handlung  dieser  Tragödie. 
Eine  Schuld  aus  blossem  Versehen  kann  die  grössten,  traurigsten 
Unglücksfälle  zur  Folge  haben,  aber  sein  Lebtag  werden  aus  einer 
solchen  Zufalls-Schuld  keine  poetisch-tragischen  Erschütterungen 
hervorgehen.  In  dem  Archelaos,  der  letzten,  nach  dem  Ahn- 
herrn des  Königs  von  Makedonien,  benannten  Tragödie  des  Euri- 


1)  V.  1337.  ib.  Sohol.  —  2)  IL  II,  661  ff.     -  3)  Hamb.  Dram.  St.  42 
bis  46.  —  4)  II,  5,  5. 
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pides,  hat  der  Dichter  gleichfalls  einen  Temeniden,  also  auch  He- 
rakliden,  verherrlicht,  seinem  Gastherrn,  König  Archelaos,  zuEhren. 
Die  Tragödie  Auge  gehört  zu  demselben  Sagenkreis.  Mit  dieser 
Pallaspriesterin  zeugt  Herakles  im  Weinrausch  den  Telephos,  und 
noch  obendrein  im  Tempel  der  Gtöttin.  Ihr  Vater  lässt  sie,  wie 
Akrisios  die  Danae,  mit  ihrem  kleinen  Telephos  in  einem  Kasten 
in's  Meer  werfen.  Die  jungfrauliche  Göttin  Athena  rettet  aber 
ihre  Priesterin  mit  dem  Kinde.  Diese  Entweihung  des  Heiligen 
geisselt  Aristophanes  in  den  Fröschen  (1112),  und  rächt  sie  noch 
an  dem  Kinde,  dem  Telephos  und  dessen  „Lumpen.u 

Erechtheus,  Theseus,  Peirithoos,  Alope,  Aegeus 
gingen  aus  attischen  Mythen  hervor.  Der  Erechtheus  drehte 
sich  um  den,  auf  Orakelgeheiss,  an  der  jüngsten  Tochter  des  Erech- 
theus vollzogenen  Opfertod,  als  Bedingung  des  Sieges  über  den 
Thrakerkönig  Eumolpos.  Den  Peirithoos,  dessen  Erlösung  durch 
Herakles  die  in  der  Unterwelt  spielende  Tragödie  zum  Inhalt  hatte, 
erklärten  die  Alexandrinischen-Kritiker  für  unächt  und  schrieben 
ihn  dem  Kritias  zu,  einem  der  dreissig  Tyrannen.1)  Eine  Alope 
hatte  schon  Ghoerilos  gedichtet.  Sie  war  die  Tochter  eines  gräu- 
lichen Biesen,  der  ihr  Kind  vom  Poseidon  zweimal  aussetzte  und 
die  Tochter  umbringt.  Der  Aegeus,  den  man  auch  demMedeia- 
Kreis  zuweisen  kann,  enthielt  die  Vertreibung  der  Zauberin  aus 
Athen,  wegen  eines  Mordversuches  gegen  Theseus. 

Zu  den  Tragödien  ausserhalb  des  epischen  Cyklus  rechnet 
man  den  Phaeton.  Derselbe  Stoff  lag  den  Heliaden  des  Aeaehy- 
los  zum  Grunde.  Bekanntlich  hat  Goethe2)  eine  Zusammenstel- 
lung der  Bruchstücke  zu  einem  dramatischen  Ganzen  versucht. 
Im  Khein.  Mus.  wiederholte  Euripides' 3)  Seligsprecher,  Härtung, 
eine  Anordnung  dieser  Bruchstücke  auf  eigene  Hand.  Der  merk- 
würdigste Erneuerungsversuch  bleibt  aber  die  Bearbeitung  dieses 
Stoffes  zu  einem  Bühnenstück;  das  Drama  von  Calderon  El  Hijo 
del  Sol  Paeton.4)  Hier  wirkt  als  Schlussmotiv  des  Sturzes  vom 
Sonnenwagen,  den  Calderon  auf  der  Bühne  erfolgen  lässt,  das 
plötzliche  Erschauen  der  Geliebten,  Tetis,  vom  Sonnenwagen  he- 


1)  Athen.  IX,  496B.  —  2)  Kunst  u.  Alterth.  B.  IV,  2.  S.  26  ff.  B.  VI, 
1.  S.  146  ff.  —  3)  1837.  S.  573-590.  —  4)  Com.  (Fleischer)  T.  H.  p. 
414—449. 
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rab.  Darfiber  weichen  die  Sonnenpferde  ans  der  Bahn,  und  Nie- 
derstnrz  nnd  Weltbrand  beschliessen  die  Tragödie. 

Bellerophon  nnd  Sthenoboia  sind  durch  Aristophanes 
berüchtigt.1)  Die  beschmutzten  Kleider,  in  denen  der  vom  Pe- 
gasos  gestürzte  Held  umherirrt,  verspottet  Aristophanes  in  den  Achar- 
nern  (425);  im  Frieden  (146.  133).  In  der  Tragödie  Sthenoböa 
wurde  der  Verrath,  den  diese  Gemahlin  des  König's  Proklos  von 
Argos  aus  leidenschaftlicher  Liebe  für  Bellerophon  an  ihm  übt, 
durch  Selbstmord  bestraft.  Auch  dieses  Motiv  zieht  Aristophanes 
durch  die  Hechel.2)  Zu  den  vereinzelt  mythischen  Stoffen  zählt 
ferner  der  schon  genannte  Aeolos,  worin  die  heimliche  Liebe 
des  Makareus  zu  seiner  Schwester  Kanake  vorkam,  die  sich  beide 
den  Tod  geben.  Aristophanes  gab  ihm  den  Rest  in  den  Wolken 
(1374);  in  den  Fröschen  (875);  vor  Allem  aber  in  der  Parodie 
Aeolosikon,  wovon  leider  nur.  ein  Fragment  übrig  geblieben.  Der 
Aeolos  des  Komikers  Antiphanes  hatte  den  gleichen  Zweck.3) 
Von  neuern  Tragödien,  die  solche  blutschänderische  Bruder-Sohwe- 
ster-Liebe  zum  Thema  nahmen,  ist  die  berühmteste  und  zuchtlos 
unzüchtigste,  aber  auch  genievollste  die  vom  englischen  Drama- 
tiker Ford,  aus  Shakspeare's  Schule:  Tis  Pity  She's  a  Whore; 
euphemistisch  übersetzt  „Schade,  dass  sie  fiel.44 

Eine  der  anstössigsten  und,  nach  der  Inhaltsangabe  zu  schlies- 
sen,  eine  der  langweiligsten  Tragödien  muss  „die  Weise  Mela- 
nippe44 gewesen  seyn.  Diese  beweist  ihrem  Vater  aus  der  Philo- 
sophie des  Anaxagoras,  dass  ihre  beiden  Knäblein,  die  sie  von 
Poseidon  heimlich  geboren  und  unter  den  Rossheerden  ihres  Va- 
ters, des  weisen  Cheiron,  ausgesetzt  hatte,  von  einer  Stute  konn- 
ten geworfen  seyn.  Aristoteles  will  von  einer  solchen  Stuten- 
Philosophie  aus  dem  Munde  einer  heimlichen  Gebärerin  schlech- 
terdings nichts  wissen ')?  und  findet  die  weise  Melanippe,  zu  Deutsch 
„Schwarzstute44,  ärgerlich  und  abgeschmackt.  Der  weise  Kentaur 
Cheiron  theilte  Aristoteles1  Ansicht,  und  liess  seine  weise  Tochter 
Melanippe,  als  eine  Verrückte,  an  die  Kette  legen,  wovon  die 
„Gefesselte  Melanippe44  handelt,  das  Seitenstück  zu  der  Weisen. 
Schliesslich  wollen  wir  noch  die  bereits  erwähnte  Andromede 


1)  Ran.  1040.  1047.  1049.  —  2)  Ran.  1049.  —  3)  Meineke,  Hist.  crit. 
Com.  gr.  p.  323.  —  4)  Poet.  XVIII,  8. 
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nennen,  die  dem  Perseus- Mythenkreise  zufällt,  das  berühmteste 
Spectakel-  und  Zauberstück  der  alten  Bühne.  Hier  liess  Euripi- 
des alle  Maschinerien  und  Feenkünste,  Aber  die  er  verfugen  konnte, 
spielen,  Medusen  Versteinerungen,  Echo- Wirkungen,  die  unser 
Goethe  in  seiner  Pandora1)  nachgeahmt;  Versetzungen  des  Per- 
seus  und  der  Andromede  unter  die  Sterne  —  kurzum  ein  Zau- 
ber-Opernballet  von  der  kühnsten  Erfindung.  Aus  dieser  Tragödie 
trug,  Alex.  d.  Gr.,  bei  seiner  letzten  Mahlzeit,  ein  Episodeion  aus 
dem  Gedächtnisse  vor.  An  dieselbe  Tragödie  knüpft  sich  die 
schon  berührte  Anekdote  von  dem  in  Abdera  ausgebrochenen 
Theaterfieber,  welches,  durch  den  Schauspieler  Archelaos  angefacht, 
daselbst  eine  Zeitlang  unter  Symptomen  der  heftigsten,  bis  zu 
Wonnedelirien  gesteigerten  Paroxysmen  wüthete.2)  Seit  dem  welt- 
berühmten Process  um  des  Esels  Schatten  hat  kein  Ereigniss  eine 
Ähnliche  Aufregung  in  Abdera  hervorgerufen.  Und  diese  in  der 
Theatergeschichte  der  Abderiten  beispiellose  Erfolgs-Frenesie  hat 
die  Andromede  des  Euripides  bewirkt.  Was  ist  der  lind-  der 
Sonntags -Enthusiasmus  im  Vergleich?  Welche  Fäerie,  welches 
Franconi-Kunstreiter-Drama,  ja  welches  Ballet  kann  sich  eines 
ähnlichen  Entzückungs-  Aufruhrs  einer  ganzen  Stadtbevölkerung 
rühmen?  Selbst  die  Begeisterungsfähigkeit  des  nie  aussterbenden 
Abderitenthums,  wie  sehr  hat  sie  abgenommen,  wie  tief  ist  sie 
gesunken,  wie  viel  hat  sie  von  ihrer  alten  Grösse,  ihrem  Welt- 
ruf verloren.  Das  Theater-Abderitenthum  der  Neuzeit  verhält 
sich  zu  dem  des  alten  Abdera,  wie  des  Esels  Schatten  zum  wirk- 
lichen Esel. 


Von  den  gleichzeitigen  Kunstgenossen  des  Sophokles  und 
Euripides,  ihren  Mitbewerbern  um  den  tragischen  Kampfpreis, 
wissen  wir  wenig  mehr  als  ihre  Namen  und  die  Titel  ihrer  Stücke. 
Gleichwohl  gab  es  unter  ihnen  Tragiker  von  hervorragender  Be- 
deutung. Den  Jon  von  Chios,  Achäos  vonEretria  nahmen  die 
Alexandrinischen  Kunstrichter  in  ihren  Kanon  der  grösstenTragiker 
auf.3)    Die  Söhne  und  Neffen  des  Aeschylos  bildeten  eine  förm- 


1)  W.  (40  B.)  X,  281  ff.  —  2)  Luc.  de  conscrib.  hist.  I.  —  3)  Tsetz., 
Prolegg.  in  Lycophr.  p.  256. 
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liehe  Kunstschule  der  Tragödie,  die  des  grossen  Stammvaters 
Kunstprincipien,  insbesondere  seinen  trilogischen  Kunststyl,  pflegte. J) 
Philokles,  Neffe  des  Aeschylos,  von  dessen  Sieg  über  Sophokles 
König  Oedipus  oben  mehrfach  Erwähnung  geschah,  führte  vor  den 
Vögeln  des  Aristophanes  (vor  Ol.  91,  2  =  414)  seine  Tetralogie 
Pandionis  auf.  Das  eine  Stück  derselben,  Tereus  oder  der 
Wiedehopf,  wird  von  Aristophanes  verspottet.2)  Dieser  Schwe- 
stersohn des  Aeschylos,  dieser  Philokles,  soll  nicht  weniger  als 
hundert  Tragödien,  oder  25  Tetralogien  geschrieben  haben.  Davon 
nennt  Suidas3)  und  Eudok.4)  sieben:  Erigone,  Nauplios,  Oedi- 
pus, Oeneus,  Priamos,  Penelope,  Philoktetes.  Auch  sein 
Sohn  Morsimos  war  Tragiker,  und  schon  Ol.  89, 1  =424  berufen. 
Aristophanes  freilich  ist  nicht  gut  auf  ihn  zu  sprechen;  des  Mor- 
simos Tragödie  ist  ihm  so  zuwider,  wie  der  Gerber  Kleon.5)  Mor- 
simos'Sohn,  Astydamas,  und  der  Enkel  gleichen  Namens  waren 
ebenfalls,  beide,  Tragiker.  Der  ältere  Astydamas  wird  als  der 
fruchtbarste  aller  Tragiker  genannt,  und  war  der  erste  aus  Aeschy- 
los' Schule,  dem  die  Athener  eine  Bildsäule  von  Erz  im  Theater 
errichteten  6),  nach  seinem  Siege  mit  dem  Parthenopäos. 7;  Er  hin- 
terliess  240  Tragödien  (60  Tetralogien),  wovon  fünfzehn  gekrönt 
wurden. 8)  Seinen  Alkmäon  setzt  Aristot.  dem  König  Oedipus  von 
Sophokles  an  die  Seite.9)  Unter  anderen  hat  er  auch  einen  Ba- 
senden Ajas  und  Bellerophon  gedichtet. 

Jon  von  Chios  trieb  neben  der  Dichtkunst  Philosophie  und 
Rhetorik.  Er  begann  mit  Elegien  und  Dithyramben.  Als  Tra- 
giker trat  er  zuerst  Ol.  82,  1  =  452  in  Athen  auf.  Nach  Ol.  88, 
1  =428  kämpfte  er  gegen  Euripides  und  Jophon  ohne  Erfolg.  Nach 
seinem  ersten  Siege  beschenkte  er  jeden  Athener  mit  einem  Fäss- 
chen Chierwein.10)  Dem  Athen,  zufolge  war  sein  Ausdruck  künst- 
lich, pomphaft  und  emphatisch.11)  Nach  Longin  besass  er  mehr 
Correctheit  und  Glätte,  als  originelles  Genie.12)  Die  Zahl  seiner 
Dramen  wird  zwischen  30  und  40  angegeben,  die  aber  sämmtlich 

1)  Welcker  Gr.  Tr.  llüOff.  W.  Kayser,  Hist.  crit.  tr.  gr.  Gott.  1848. 
p.  21  ff.  Exner,  de  Schol.  Aeschyl.  Vrat.  1840.  Aug.  Nauck,  tr.  graec.  fragm. 
Lips.  1856.  -  2)  Av.  282.  —  3)  v.  <pikoxl.  —  4)  p.  427.-5)  Eq.  401.  — 
6)  Diog.  L.  II,  43.  Boeckh.  gr.  trag.  p.  31  ff.  —  7)  Zenob.  5,  100.  —  8) 
Suid.  v.  'AaTvdap.  —  9)  Poet.  XTV,  13.  —  10)  Athen.  I.  p.  3  F.  —  11) 
X.  p.  451  D.  —  12)  23  Extr.  p.  115.  Weiske. 
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in  den  Angen  des  Longinos,  der  einzige  König  Oedipus  von  So- 
phokles aufwiegt.1)  Bruchstücke  dieser  Dramen  hat  Nieberding 
gesammelt2);  Köpke  über  Jon's  Leben  geschrieben.3;  Aga- 
memnon, die  Eurytiden,  Laertes,  Omphale,  Phoenix, 
die  Wächter,  Teukros  —  von  allen  diesen  Dramen  des  Jon 
aus  Chios  wissen  die  Herren  Nieberding  und  Köpke  nicht  mehr, 
als  wir  Alle.  Wenn  unser  Aller  Wissen  Stückwerk  ist,  so  ist 
das  Wissen  der  Bruchstücke -Sammler  um  so  mehr  Stückwerk. 
Eins  von  Jon's  Dramen  fahrt  den  Titel,  das  grosse  Drama, 
wovon  nichts  weiter  bekannt  ist,  als  die  Anführung  bei  Hesych. 
"luv  /ueydhq)  dgafiazi.  Das  läuft  auf  die  Auskunft  hinaus :  „Ich 
bin  dein  Vater  Cephises."  Worin  die  Grösse  des  grossen  Drama's 
bestand,  darüber  vermögen  die  um  Chion's  Bruchstücke  aus  Dich- 
tungen und  Leben  so  wohl  verdienten  Herren  Niederding  und 
Köpke  keinen  Aufschluss  zu  geben,  so  wenig  wie  Vater  Cephises. 
Im  Frieden  widmet  Aristoph.  dem  Jon  eine  freundliche  Erinnerung: 
Trygäos,  aus  der  Götterwohnung  zurückgekehrt,  erwiedert  seinem 
Knecht,  auf  dessen  Frage  (834 ff.): 

—  „Und  wer  ist  droben  (am  Aether)  jetzt  als  Stern  zu  sehn? 
Tryg.  Der  Chier  Jon,  welcher  hier  auf  Erden  einst 

Den  Morgenstern  (rdvlioTov)  gedichtet,  als  er  kam,  sogleich 
Begrüssten  alle  droben  ihn  als  Morgenstern." 

Jon  war  demnach  zur  Zeit  der  Aufführung  von  Aristophanes'  Frie- 
den (Ol.  90,  2=419)  schon  todt.  Jon  v.  Chios  versuchte  sich 
in  den  verschiedenartigsten  schriftstellerischen  Leistungen  und 
Formen.  Er  besass  die  Vielseitigkeit  eines  deutschen  Literaten. 
Elegien,  Dithyramben,  Dramen,  Khetorik,  Philosophie  —  er  war  in 
allen  Sätteln  gerecht.  Wie  die  Pferde  beschaffen  waren,  die  er 
auf  diesen  Sätteln  ritt,  davon  freilich  verlautet  nur  so  viel,  dass 
es  keine  fahlen  waren,  wie  die  der  Vielseitigen  in  unserer  Zeit. 
Ausser  einer  Geschichte  seiner  Insel  (Xiov  xvioig)  soll  er  auch 
ein  naturgeschichtliches  Werk  über  Kosmologie  hinterlassen  haben. 
Eomane  und  Literaturgeschichten  wurden  zu  Jon's  Zeiten  noch 
nicht  aus  dem  Aermel  geschüttelt,  wie  von  den  Vielseitigkeiten 
der  Jetztzeit,  sonst  hätte  sich  Jon  von  Chios  gewiss  auch  diese 
nicht  entgehen  lassen. 


1)  1.  c.  —  2)  p.  18—52.  —  3)  de  Jon.  Chii  poet.  etc.  1836. 
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Achäos  von  Eretria  (auf  Euböa).  Seine  Geburt  fiel  mit  der 
des  Herodot  und  den  ersten  Siegen  des  Aeschylos  zusammen 
(Ol.  74,  1  =  484).  Ol.  83,  1=448  fing  er  an,  sich  mit  Sopho- 
kles und  Euripides  um  den  tragischen  Preis  zu  bewerben.  Sein 
Dramenbestand  betrug,  nach  Suidas,  34;  nach  Eudokia  64,  wo- 
mit er  nur  einmal  siegte.  Man  kennt  17  Titel  seiner  Dramen; 
7  von  Satyrspielen,  10  von  Tragödien.  Die  Komiker  erwähnen 
seiner  nicht.  Aus  seinem  Oedipus  sind  zwei  Worte  vorhanden; 
vom  Phrixos  ein  einziges  gerettet.  Nichtsdestoweniger  hat  Ur- 
lichs die  Ueberreste,  eine  Prise  Verwesungsstaub,  in  ein  stattliches 
Aschengefäss  gesammelt.1)  Die  Blendung  eines  Achäos  durch 
einen  Bienenschwarm,  wovon  Ovid2)  spricht,  bezieht  sich  wahr- 
scheinlicher auf  einen  Jüngern  Tragiker,  Achäos  aus  Syrakus,  dem 
Suidas  10  Tragödien  zuschreibt. 

Neophron  aus  Sikyon,  dessen  Medeia  Euripides  als  Vorlage 
benutzt  hat,  brachte  zuerst  die  Pädagogenrollen  auf  die  Bühne 
und  führte,  nach  Suidas,  auch  die  Folter  der  Sklaven  in  die  Tra- 
gödie ein.  Bode  will  Komödie  statt  Tragödie  lesen.3)  Die  Neue- 
rung wäre  aber  auch  für  die  Komödie  ein  schlechter  Spass.  Des 
Neophron  theatralischer  Nachlass  bestand  aus  120  Dramen.  Von 
seiner  Medeia  sind  noch  vier  Verse  übrig,  zu  denen  aber  kein 
einziger  aus  der  Medeia  des  Euripides  stimmt.  Man  muss  es 
daher  mit  Diog.  L.  Aeusserung  nicht  genau  nehmen,  der  geradezu 
sagt,  die  Medeia  des  Euripides  sey  von  Neophron4)  (ov  <paoiv 
elvcu  %r\v  Eigmidov  Mijdeiav).  Bernhardy 5)  findet  in  den  drei 
„classisch"  geschriebenen  Fragmenten  des  Neophron 6)  drei  Motive, 
von  denen  Euripides  „nur  mit  tieferem  Pathos"  Gebrauch  macht. 

Den  Aristarchos  v.  Tegea  fahrt  Suidas,  nachAelian,  als 
Zeitgenossen  des  Euripides  auf,  welcher  zuerst  den  endgültigen 
Umfang  eines  Drama's  festgestellt  haben  sollte,  legt  ihm  70  Dra- 
men mit  2  Siegen  bei,  und  lässt  ihn  hundert  Jahre  alt  werden.7) 
Aus  ihm  zog  Ennius  seinen  Achilles  Aristarchi,  den  auch  Plau- 
tus  erwähnt.8) 


1)  Ach.  quae  supers.  Bonn  1834.  8°.  —  2)  Ib.  543.  —  3)  a.  a.  0.  547. 
n.  5.  —  4)  II,  134.  —  5)  II,  2,  51.  —  6)  Schol.  Eur.  Med.  661.  1377.  Be- 
sonders Stob.  Ecl.  p.  20,  34.  —  7)  Suid.  v.  ZiQtoraQx.  —  8)  Fest.  v.  pro- 
lato.  Plant.  Poennl.  prol.    Vgl.  Welcker  gr.  Trag.  931—36. 
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Der  Tragiker  Theognis  war  so  frostig,  dass  er  den  Spott- 
namen Schnee  öcißw)  erhielt.1)  Dieser  Schnee  ist  ganz  und  gar 
geschmolzen,  denn  von  seinen  Tragödien  ist  nichts  geblieben. 
Xenophon  nennt  ihn  unter  den  dreissig  Tyrannen.2)  Einmal  trat 
er  mit  Euripides  in  die  Schranken.  Beide  wurden  aber  von  Niko- 
machos,  aus  Alexandrien  (in  Troas),  besiegt,  von  welchem  Suidas 
11  Dramen  anfuhrt.  Den  Tragiker  Morychps  hechelt  Aristo- 
phanes  als  einen  Schlemmer.3)  Von  diesem  tragischen  Schlem- 
mer ist  nichts  als  das  Sprichwort,  „Dümmer  als  Morychos"  auf 
die  Nachwelt  gekommen,  und  doch  hat  über  denselben  Morychos 
Polemon  ein  besonderes  Buch  geschrieben.4)  Vielleicht  bezieht 
sich  das  Sprichwort  auf  dieses  Buch.  Karkinos,  älter  als  Euri- 
pides, bildete,  gleich  Aeschylos  und  Phrynichos,  den  altern  Styl 
der  Tragödie  aus,  worin  das  Orchestische  Element  vorherrschte. 
Von  ihm  hat  sich  nichts  erhalten.  Man  kennt  ihn  nur  als  Vater 
des  Xenokles,  der,  wie  schon  gemeldet,  Ol.  91,  2=415,  mit 
seiner  Tetralogie  Oedipus  etc.  des  Euripides  Didaskalie  Alexan- 
dras etc.  besiegte.  Aus  der  Familie  jenes  alten  Karkinos  (Krebs) 
ging  eine  Reihe  tragischer  Dichter  und  Tänzer  hervor,  die  Ari- 
stophanes  sämmtlich  in  die  Pfanne  haut,  als  eine  Familie  von 
„Krabben."    (Vesp.  1501—1512): 

Philoklemon.    Wenn  ein  Tragöde  kunstgemäss  zn  tanzen  glaubt, 

Mit  mir  im  Wettkampf  tret'  er  hier  zu  tanzen  auf! 
Glaubt's  Einer?  Oder  Keiner? 
Bdelyklemon.  Nur  der  Eine  dort. 

(ein  Tänzer  tritt  vor.) 
Philokl.    Wer  ist  der  Unglücksmensch? 
Bdelykl.  Ein  Sohn  des  Karkinos, 

Der  mittlere. 
Philokl.    Der  wird,  wie  er  ist,  hinabgeschlackt, 

Er  weiss  nichts  vom  Bhythmos. 
Bdelykl.  Doch,  Unseliger! 

Da  kommt  ein  anderer  Tänzer,  auch  ein  Karkinit, 
Des  ersten  Bruder. 
Philokl.  Also  Zukost  hätt'  ich  auch. 

Bdelykl.    Doch  hast  du  gar  nichts  Anderes  traun,  als  Krebse  nur. 
Da  kommt  ja  noch  ein  dritter  Sohn  des  Karkinos, 


1)  Acharn.  11,  141.  Thesmoph.  170.  —  2)  Hell.  II,  3,  2.  Ach.  11.  — 
3)  Ach.. 887.  Vesp.  504.  1137.  Pax.  1008.  ib.  Schol.—  4)  Athen,  m;  109 A. 
XI,  462  C. 


Jt'niloJcl.     Wer  krabbelt  her v  Line  Spinn'?  Jan  Taschenkrebs  Y 
Bdelykl.    Der  Pinnenwächter  ist  es,  aus  dem  Krebsgeschlecht 
Der  allertleinste,  der  die  Tranerspiele  macht. 

Den  Tragiker  Sthenelos  stempelt  Aristophanes  zu  einem  armen 
Schlacker  und  seine  Diction  verlacht  er  als  geschmacklos. ')  Ari- 
stoteles fuhrt  seine  Dichtungen  als  Beispiel  der  niedern  Schreib- 
art an.1)  Der  Komiker  Platon  beschuldigt  ihn  der  Aneignung 
fremder  Tragödien.  Melanthios,  ein  eben  so  schlechter  Tragi- 
ker wie  ausgezeichneter  Schlemmer,  war  die  Zielscheibe  fest  aller 
gleichzeitigen  Komiker.  Zwei  Verse  aus  seiner  Modeia  parodirt 
Aristophanes.')  Von  dem  berüchtigten  Meletos,  Ankläger  dea 
Sokrates,  gleich  schlecht  als  Dichter  wie  als  Mensch,  wird  eine 
Trilogie  Oidopodeia  genannt.  Aristophanes  brandmarkte  ihn  als 
elenden  Wicht  in  verloren  gegangenen  Komödien  (Georgen,  Gery- 
tades,  Pelasger).  In  den  Fröschen  wirft  er  des  Meletos'  Skolien 
mit  unzüchtigen  Dimenliedern  in  Einen  Topf.  In  seinen  frühern 
Jahren  (Ol.  91,  2=415)  war  dieser  Meletos  in  den  Hermenpro- 
cess  verwickelt4),  Ol.  94,  1=404  nahm  er  Theil  an  den  Grau- 
samkeiten derDreissig.*)  Bald  nach  Sokrates' Hinrichtung  wurde 
er  vom  Volke  gesteinigt.*) 

Agathen,  Sohn  des  Tisamenos,  nächst  den  drei  Tragikern 
der  berühmteste,  stammte  aus  einer  reichen  und  angesehenen  at- 
tischen Familie.  Er  errang  seinen  ersten  Sieg  OL  91,  1=416, 
an  den  Lenäen.7)  Platon's  Symposion  feiert  diesen  Sieg.  Dort 
wird  er  als  junger  Mann  von  besonderer  Bildung  und  feiner  Le- 
bensart geschildert.  Im  Protagoras 8)  bewundert  Sokrates  den 
sechzehnjährigen  Jüngling  wegen  seiner  natürlichen  Anlagen.  OL 
93,  2=407  lebte  er  mit  Euripides  am  maked.  Hofe  des  Königs 
Archelaos,  wo  er  noch  ein  Jahr  nach  Euripides'  Tode  sich  befand, 
„am  wohlbesetzten  Tische  der  Seligen"  (ig  fiaxägmv  eitt>xtav. 
Ean.  84 ff.): 
Herakles.    Und  Agathon,  wo  'weilt  erV 


1)  Veap.  1303.  ib.  SchoL  —  2)  Poet.  XXII,  1,  16.  Tyrwhit*.  —  3) 
Fax  1013f.  —  4)  Andoc.  de  myat.  p.  2,  41,  3,  4.  —  5)  Andoo.  12,  34.  — 
6)  Said.  □.  End.  p.  301.  —  T)  Athen.  V,  217A.  Tr.  Ritschi  Comment.  de 
Agath.  vit.  et  arte  et  tragoediar.  reliqoiis  particnla  Kai.  1829.  8".  — 
8)  315  DE. 
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Dionys.  Ferne  entlief  er  mir, 

Ein  wackrer  Dichter,  vielersehnt  von  jedem  Freund. 
Herakles.    Wohin —  der  Arme? 
Dionys.  Znm  Gelag  der  Seligen. 

In  der  Thesmophorienfeier  fährt  Aristophanes  den  Agathon  per- 
sönlich ein  und  lässt  ihn  an  dem  Frauenrath  theilnehmen,  und 
seine  weichlichen  verbuhlten  Liedchen  nach  der  Phrygischen  Ton- 
art singen  (Thesm.  130 ff.): 

Mnesilochos.    Wie  süss  das  Lied,  ihr  heiligen  Genethyllen,  tönt, 

Wie  weibchenhaft,  wie  Zungenküsse-spielerisch. 
Wie  voll  Geschnäbeis,  dass  allein  vom  Hören  schon 
Bis  tief  znm  St—  hinunter  mir  der  Kitzel  drang! 
Dich,  Jüngling,  wenn  dn  einer  bist,  dich  frag*  ich  nun 
Mit  Worten  ans  des  Aeschylos  Lyknrgias: 
„Woher  dn,  Weibchen?  Welches  Landes?  Was  soll  die 

Tracht?" 
Was  sagst  du?  Was  verstummst  du?  Nun,  ich  kenne  dich 
Schon  aus  dem  Liede,  wenn  du  selbst  nicht  reden  willst ! 

Agathon 

Wie's  meiner  Stimmung  eignet,  trag1  ich  mein  Gewand, 
Denn  nach  dem  Stoffe,  den  er  darzustellen  hat, 
Muss  sich  der  Dichter  richten  in  Manier  und  Art. 
Wer  also  Weiberdramen  schafft,  nothwendig  stellt 
Er  auch  an  seinem  Leibe  dar  der  Frauen  Art  — 
Mnesil.    Die  Phädra  dichtend,  spornst  du  dann  ein  Boss  zum  Ritt? 
Agathon.    Schafft  einer  Männerdramen,  nun,  am  Leibe  hat 
Er  schon  die  Mannheit;  aber  was  Natur  versagt, 
Erstreben  wir  nachahmend  und  erjagen  es  .  .  . 
Mnesil.    So  schafft  Philokles,  hasslich  selbst,  auch  Hässliches; 
So  schafft  Xenokles,  lumpig  selbst,  auch  Lumpiges; 
So  schafft  Theognis,  frostig  selbst,  auch  Frostiges  .    .    . 

Euripides That  doch  ich  ganz  ebenso 

In  seinem  Alter,  als  zu  dichten  ich  begann. 
Mnesil.    Bei'm  Himmel,  dich  beneid1  ich  um  die  Schule  nicht.  .  .  . 

Nur  sechs  Tragödien  des  Agathon  sind  dem  Titel  nach  be- 
kannt: Thyestes,  Telephos,  Aerope,  Alkmäon,  Phädra 
und  die  Blume  (avd-og).  Letztere  war  das  erste  Beispiel  einer 
Tragödie  nach  einem  rein  erfundenen  Stoff.  Dass  sie  trotzdem 
Beifall  fand,  ersehen  wir  aus  Aristoteles'  Poetik.1)    Mit  Ilion's 

l)  IX,  7. 


Zerstörung  fiel  Agathon  durch.  Dieses  Drama  wird  auch 
von  Aristoteles,  wegen  Anhäufung  von  epischen  Thatsachen  ohne 
dramatisch  notwendigen  Zusammenhang,  getadelt.  Dessgleichen 
verwirft  Aristoteles  die  Chöre  des  Agathon,  indem  er  sie  als  Ein- 
schiebsel (EfißoXipa)  oder  eingelegte  Arien  bezeichnet.1)  Kün- 
steleien, Zierlichkeit,  Hang  zur  Antithese  und  zu  Wortspiele- 
reien blieb  an  seinem  Style,  von  der  Sophistenschule  des  Prodikos 
und  Gorgias  her,  haften,  wovon  Aristoteles2)  und  Athen.3)  Bei- 
spiele anfuhren. 

Wer  nach  mehr  Citaten  verlangt,  suche  sie  bei  Bode  auf, 
dessen  ausgezeichnete  Gesch.  d.  hell.  Dichtk,  damit  so  üppig- 
reichlich  geschmückt  ist,  wie  mit  Brüsten  und  Thierköpfen  die 
grosse  Diana  von  Ephesus. 


1)  Poet.  XVm,  17  n.  22.  -   2)  Eth.  ad  Eud.  V,  4.  Rhet.  II,  24,  10. 
—  3)  V,  p.  211 E. 


